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»Ja, der war jemand,« fagte der Maler, »und auch 
der Maler, der in ihm ſteckte, muß etwas geweſen 
fein. Zwar um deſſentwillen, was im ‚Grünen 
Heinrich“ von Malerei und Bildern geredet wird, 
ſag' ich's nicht, das iſt mir im tiefſten zuwider, 
aber anderswo iſt dann und wann von der Farbe 
und dem Schatten ein Gebrauch gemacht, daß 
man nicht weiß, wo man mit ſich hin ſoll vor 
tiefem Vergnuͤgen.⸗ 


Hugo von Hofmannsthal 


Vorwort 


Du Buch will keine Ehrenrettung des Malers Keller ſein, das hat er nicht 
nötig. Es will ihn nicht zu einem Malergenie ſtempeln, das iſt er nicht ge= 
weſen. Es will auch nicht darüber orakeln, ob er ein großer Maler geworden 
wäre, wenn er weitergemalt hätte; die Frage iſt müßig, da uns der Dichter ge— 
ſchenkt wurde. 

Wer wollte ſich vermeſſen, Keller ganz zu kennen, wenn ihm nicht jene Epoche 
lebendig geworden iſt, da er Stift und Pinſel regierte, mit ihnen bald andächtig 
dem Myſterium der Natur ſich hingab, bald ſelbſtherrlich eine neue Welt aus der 
Phantaſie ſchuf. Bis in das vierundzwanzigſte Lebensjahr diktierte der Dualismus 
von Maler und Poet das Geſetz des Schaffens, wobei der Künſtler die Führung 
hatte. In zarten Umriſſen erſtanden jene Landſchaftsbilder, die ſpäter durch das 
geiſtige beſeelte Wort des Dichters herrlicher Teppich und farbiger Hintergrund 
des Menſchheitsgeſchehens wurden. 

Eigentlich ſtand Kellers Künſtlertum ſchon ſeit dem Erſcheinen des Lebens— 
romans zur Erörterung. Doch kam niemand in Verſuchung, dem Bilde des Dich— 
ters in Würdigung ſeiner Zwienatur dasjenige des Malers zur Seite zu ſtellen. 
Denn faſt alles Maleriſche befand ſich im Beſitze des Meiſters, der dieſes Ver⸗ 
mächtnis ſeiner Jugendzeit vor den Blicken Unberufener ſorglich hütete. Nur 
wenige Vertraute ſahen jene Gemälde, Entwürfe, Studienblätter und Skizzen⸗ 
bücher, die von dem Ringen des Jünglings mit der bildenden Kunſt Zeugnis 
ablegten. | | 

Wenige Jahre nach Kellers Tod zeichnete Jakob Baechtold mit knappen, ficheren 
Strichen das Bild des Menſchen, des Dichters und des Künſtlers. Der erſte Band 
war erſchienen, als Carl Brun im Neujahrsblatt der Zürcher Stadtbibliothek eine 
dem gebotenen Rahmen entſprechende kurze Studie über Keller als Maler ver⸗ 
öffentlichte, und im folgenden Jahr 1895 gab der Maler und Schriftſteller Hans 
Eduard von Berlepſch über dasſelbe Thema ein ebenfalls illuſtriertes, friſch und 
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lebendig geſchriebenes Büchlein heraus, für das der „Grüne Heinrich“ den farbigen 
Kommentar lieferte. 

Der Künſtlerroman erleichtert die objektive Würdigung des Malers Keller nicht, 
er erſchwert ſie vielmehr. Es iſt faſt unmöglich, aber für die Quellengeſchichte des 
„Grünen Heinrich“ gebieteriſche Forderung, die Dinge nicht durch die Brille des 
Romans zu ſehen. In welcher Weiſe Romandarſtellung und Erleben ſich zuein⸗ 
ander verhalten, habe ich in einer 1919 erſchienenen Schrift über den „Grünen 
Heinrich“ als Künſtlerroman aufzuzeigen verſucht und verweiſe auf jene er- 
gänzende Unterſuchung. 

Künſtler⸗ und Lebensgeſchichte laſſen ſich nicht trennen. Eine Schilderung der 
Malerſchickſale Kellers in dem Jahrzehnt 1834 bis 1844 konnte das Biographiſche 
nicht unberückſichtigt laſſen. Doch beſchränkte ich mich auf das durchaus Not⸗ 
wendige, um unliebſame Doppelſpurigkeit gegenüber den grundlegenden Bio⸗ 
graphien von Baechtold und Ermatinger zu vermeiden. Im übrigen wird man 
die Jugendgeſchichte durch nicht wenige Einzelzüge bereichert und ſtellenweiſe 
berichtigt finden. 

Durch dieſe Beſchränkung im Biographiſchen war weiterer Spielraum für 
die künſtleriſchen Probleme gegeben. Die Abſicht, ein anſchauliches Bild von 
dem Maler Keller und ſeinem Schaffen zu geben, wurde durch die Bereitwillig⸗ 
keit des Verlags, den illuſtrativen Teil reichlich zu dotieren, weſentlich erleichtert. 
Da faſt alles Wichtigere reproduziert iſt, kann der Kellerverehrer den malen⸗ 
den Grünen Heinrich an ſeinen Früchten erkennen. Dennoch will das Werk nicht 
nur Bilderbuch ſein, ſonſt hätte ſich der Autor die Mühe eines Textes ſparen 
können. 

Moderner Gepflogenheit zuwider ſpreche ich eingehend von den Bildern, ja ich 
beſchreibe ſie, trotzdem Reproduktionen beigegeben ſind. Gerade der mit der Zeit⸗ 
kunſt in Fühlung ſtehende, auf ihre ganz andere Optik eingeſtellte moderne Be⸗ 
trachter bedarf einer Führung. Wer ſich mit dem Stofflichen oder Thematiſchen 
der Arbeiten Kellers nicht auseinanderſetzt und der Meinung iſt, es ſei mit der 
Prüfung der rein künſtleriſchen Qualitäten getan, wird dieſer Kunſt nicht gerecht. 
Keller war Poet auch als Maler. Dieſes Poetiſche, das mit dem Maleriſchen 
untrennbar verbunden iſt, aber im Maleriſchen allein nicht liegt, muß empfunden 
und erkannt werden. Ich ſchrecke auch nicht davor zurück, das Bild dann und 
wann zu einem tönenden Gemälde werden zu laſſen und akuſtiſche Wirkungen 
gewiſſermaßen in die Rechnung einzubeziehen: etwa das Rauſchen eines Fluſſes, 
das unſer Gegenwartsgefühl weckt, oder das Toſen der fernen Meeresbrandung. 
Vielleicht iſt hier das geheimſte Weſen des Malerdichtertums berührt. 
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Um das Buch nicht allzuſehr zu beſchweren, habe ich meine Unterſuchungen 
über Keller als Kunſtkritiker hier nicht beigefügt. Die beſondere Publikation dieſer 
Abhandlung ſteht in nächſter Zeit bevor. 

Mit Rückſicht auf den größeren Leſerkreis, vor allem aber aus äſthetiſchen 
Gründen, iſt auf Fußnoten verzichtet worden. Der wiſſenſchaftlich intereſſierte 
Leſer findet Literaturverweiſe, Belege für die im Text zitierten Stellen, ferner 
Anmerkungen, Exkurſe und ſo weiter im Anhang vereinigt. Um die Proportionen 
des Buches nicht zu ſtören, habe ich im Text nur das Wichtigſte über Rudolf 
Meyer, den zweiten Lehrmeiſter Kellers, mitgeteilt, die weiteren Erörterungen 
und Dokumente aber in den Anhang verwieſen. 

Es bleibt mir ſchließlich die angenehme Pflicht, für die Unterſtützung zu danken, 
deren ich mich von ſeiten des Eidgenöſſiſchen Departements des Innern, der Eid— 
genöſſiſchen Kommiſſion der Gottfried-Keller-Stiftung, der Muſeen und Privaten 
im In⸗ und Auslande, die im Beſitze von Keller-Originalen find, zu erfreuen hatte. 
Ihrer Bereitwilligkeit, mit der ſie mir koſtbares Material zur Verfügung ſtellten 
und die erbetene Erlaubnis zur Reproduktion der Gemälde und Zeichnungen 
erteilten, iſt es zuzuſchreiben, daß das Buch mit Abbildungen ſo reichhaltig aus— 
geſtattet werden konnte. Da die Namen der Beſitzer im Verzeichnis der maleriſchen 
Arbeiten Kellers angegeben ſind, ſei es mir erlaubt, ihnen an dieſer Stelle lediglich 
kollektiv zu danken. 

Meinen wärmſten Dank ſpreche ich Dr. Hermann Eſcher, dem Direktor der 
Zürcher Zentralbibliothek und Verwalter des Kellerſchen Nachlaſſes, aus, der mir 
das Studium des künſtleriſchen Materials in zuvorkommender Weiſe geſtattete 
und mich mit Rat und Tat unterſtützte. Ich bin ferner dem Bibliothekar Dr. Bruno 
Hirzel für freundliche Auskünfte verpflichtet wie auch dem Sekretär der Zentral: 
bibliothek, Ernſt Bachmann, der mir durch Handreichung beim Studium der 
Bilder und durch zahlreiche photographiſche Aufnahmen, die als Kliſcheevorlagen 
dienten, große Dienſte geleiſtet hat. Bei den erſten techniſchen Beobachtungen hat 
mich Kunſtmaler Früh in Zürich freundlich beraten. Sehr dankbar bin ich dem 
Pſychiater Prof. Dr. Hans W. Maier in Zürich für feine Mitarbeit bei den For: 
ſchungen über Rudolf Meyer, die in dem intereſſanten Beitrag über die Krank— 
heit des Künſtlers zum Ausdruck kommt. Für Ratſchläge und Hilfeleiſtung bei 
den Korrekturen danke ich insbeſondere Dr. Herbert Schiller (Stuttgart), ferner 
meinen Kollegen Dr. Rudolf Hunziker, Dr. Thomas Roffler, Dr. Max Zollinger 
(Zürich) und Dr. Paul Fink. Hinweiſe auf einzelne Auskünfte, die ich von anderer 
Seite erhielt, ſind im Anhang vermerkt. 

Zu großem Dank fühle ich mich dem Cotta'ſchen Verlag verpflichtet, vor allem 
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ſeinem Chef, Herrn Robert Seiner, der die Drucklegung verſtandnisooll und n 7 mit 
Geduld betreut hat. 2 

Der dankbaren Erinnerung an die Teilnahme und die freundſchaftliche € 
ſinnung, mit der mein verehrter Lehrer Prof. Dr. Emil Ermatinger die E 0 
der vorliegenden een verfolgte, habe ich durch die ee 
gegeben. | 


Winterthur, im Januar 19 e ul Scha 51 
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Einleitung 


Maler⸗Dichter 


Von Kindheit an hatte ich einen Trieb zur Hervorbringung von Dingen, 
die sinnlich wahrnehmbar sind. / A. Stifter , Nach sommer“). 


Schaffner, Keller als Maler. 


N er farbige Abglanz der Welt in Gottfried Kellers Dichtung weckt die 

Erinnerung an ſeine Jugendzeit, die er dem Künſtlertraum geopfert. 
Dauernder als das durch Pinſel und Stift in zehn Jahren Geſchaffene iſt 
das poetiſche Widerſpiel all der Hoffnungen und Enttäuſchungen der Maler— 
zeit: der „Grüne Heinrich“. 

Und doch werden wir nicht achtlos an dem maleriſchen Jugendwerk Kellers 
vorübergehen. Wie dem gräflichen Protektor des Grünen Heinrich ſind uns 
die Bilder, von der flüchtigſten Skizze bis zum ſorgfältig ausgeführten Karton⸗ 
Hungetüm, wert als Wegezeichen eines Entwicklungsganges ſowohl wie als 
Illuſtration und Ergänzung der Jugendgeſchichte. Sie gewähren Einblicke in 
die innere Entwicklung Kellers zu einer Zeit, da der Dichter ſtammelte oder 
ſtumm blieb, bis er eines Tages mit imponierender Selbſtverſtändlichkeit das 
Erbe des Malers antrat. 

Hätte Keller das Schickſal ſeines poetiſchen Doppelgängers erlitten, wäre 
der Dreiundzwanzigjährige der Mutter ins Grab nachgefolgt, ſo würde er im 
beſten Fall in den Annalen ſchweizeriſcher Kunſt Erwähnung gefunden haben 
als ein zu gewiſſen Hoffnungen berechtigendes Talent, deſſen Entwicklung der 
Tod vorzeitig abgebrochen. So paradox das klingen mag: der Dichter hat den 
Maler gerettet. f | 

Keller ſelbſt hat ſich mit etlichem Gebrumme unter jene Geiſterſchar rubriziert, 
welche mit zwei Pflügen ackert und in den Nachſchlagebüchern den Namen Dichter 
und Maler führt. Das Wort Maler-Dichter hat etwas Faszinierendes. Es ruft dem 
gewohnten Spezialiſtentum gegenüber die Vorſtellung einer intereſſanten Viel: 
ſeitigkeit wach. Man wähnt, in ſolchen Werken den geheimnisvollen Zuſammen⸗ 
hängen zwiſchen beiden Schweſterkünſten beſſer nachſpüren zu können, ja unmittel⸗ 
bar aus dem Quell der Urkunſt zu ſchöpfen. Und wenn ſich dies alles als Utopie 
erweiſt, wenn hinter Vielſeitigkeit die Fratze des Dilettantismus grinſt, wenn das 
tiefſte Weſen der Kunſt hier nicht faßbar wird: das Zauberwort bewahrt ſeine 
Wirkung. b : 


4 Maler⸗Dichter 


Überſchau 


Die Maler⸗Dichter bilden in der deutſchen Kunſt- und Literaturentwicklung eine 
kleine, aber intereſſante Gruppe, die höchſte Meiſterſchaft wie vielgeſchäftigen 
Dilettantismus in ſich ſchließt. So hat Goethe jahrzehntelang eifrig gezeichnet 
und gemalt, aus ſtarkem innerem Drange heraus und mit dem Anſpruch Be⸗ 
achtung heiſchender Leiſtungen. Aber wie die Univerſalität Goethes immer för⸗ 
dernd, nie hemmend auf die Entwicklung des Menſchen und des Künſtlers ein⸗ 
gewirkt hat, blieb ihm jeder tiefere Konflikt zwiſchen poetiſcher und künſtleriſcher 
Anlage erſpart. Über Goethe als Maler und Zeichner ſcheint das letzte Wort noch 
nicht geſprochen. So ziemlich die ganze Stufenleiter von höchſter Anerkennung 
bis zu völliger Verneinung dieſer Seite ſeines Schaffens wurde von Beurteilern 
abgewandelt. Keller hat ein hartes und ſicher ungerechtes Urteil über Goethes 
Kunſtverſuche gefällt: „Ich habe neulich zum erſten Male Vervielfältigungen 
Goetheſcher Landſchaftsgebilde geſehen, die gar keinen Wert haben, obgleich er faſt 
ein Menſchenalter lang von ſeinen Übungen ſpricht. Ich konnte nicht den minde⸗ 
ſten Duktus herausfinden, der auch etwas künſtlermäßig ausgeſehen hätte.“ 

Der Rheinländer Maler Müller, der die Idyllenwelt ſeines dichtenden und 
malenden Vorläufers Geßner mit energiſchem Ruck der Wirklichkeit näher führte 
und Arkadien im Rheinland lokaliſierte, hat eine eingehende Würdigung als 
Künſtler ebenfalls noch nicht gefunden. Die Phyſiognomie des „Kgl. Bayriſchen 
Hofmalers“ iſt weder durch den Spottnamen „Teufelsmüller“, „weil er die 
Teufel ſo gut malte“, noch durch Goethes Verdikt beſtimmt, daß Müllers Ge⸗ 
mälde und Zeichnungen eigentlich nur noch geſtammelt ſeien; er laſſe ſich mehr 
von einer dunklen Dichterluſt als von einem geſchärften Malerſinn leiten. — Im 
Reiche der teufliſchen Fratzen und Geſpenſter fühlte ſich auch der Romantiker 
E. T. A. Hoffmann heimiſch, der ſeine Kräfte noch an eine dritte Konkurrentin, 
die Muſik, verzettelte, was dem jungen Keller, der ſelbſt am Scheideweg ſtand, 
Stoff zu tieferem Meditieren über die Okonomie der Kräfte gab. 

Mehr unterirdiſch läuft die Beziehung, die zwei der größten romantiſchen 
Maler mit der Schweſterkunſt verbindet: Philipp Otto Runge und Caſpar David 
Friedrich. Beiden hat Andreas Auberts tiefſchürfende Forſchung über ihre Bezie⸗ 
hungen zur romantiſchen Geiſtesbewegung ein Denkmal geſetzt; dasjenige Frie⸗ 
drichs iſt leider ein Torſo geblieben. „Man trifft ohne Zweifel“, bemerkt Aubert, 
„das Eigentümlichſte in Runges Begabung, wenn man ihn ein Doppelgenie 
nennt, näher beſtimmt: einen Dichtergeiſt in einem Malerauge.“ Das iſt die 
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Formel für Runges tiefſinnige allegoriſche Kompoſitionen der „Tageszeiten“. 
Nicht nur der Gehalt, auch die Proſaform der Hinterlaſſenen Schriften iſt dich— 
teriſch beſchwingt, und Zeugnis ſeines Erzählertalentes leiſten die plattdeutſchen 
Märchen „Von dem Machandelboom“ und „Von dem Fiſcher un ſyner Fru“, 
die er der Sammlung der Brüder Grimm beigeſteuert. In einer Zeit tiefſter Not 
iſt der wunderbare Dualiſt ſpirituellſter Romantik und einer in die Zukunft 
weiſenden wirklichkeitstrunkenen Optik 1810 dreiunddreißigjährig der deutſchen 
Kunſt grauſam entriſſen worden. Als Schöpfer romantiſch⸗realiſtiſcher Erdleben⸗ 
bilder war C. D. Friedrich ſein geiſtiger Erbe. Auch er als Maler zugleich Poet. 
Das Pathos der Vaterlandsliebe und des glühenden Haſſes gegen die Fremd— 
herrſchaft ballte wenige leidenſchaftliche Gedichte von feierlich ſchwerem Rhyth— 
mus. Damit der Maler als Patriot nicht darben müſſe, verlieh er dem uns 
entwegten Glauben an die Stunde der Befreiung vom napoleoniſchen Joch — 
gezwungenerweiſe — Ausdruck in der myſtiſch dunklen Symbolik feiner Land⸗ 
ſchaftsſtaffagen, im Haſſe vereint mit dem Sänger der „Hermannsſchlacht“, 
Heinrich von Kleiſt. 

Raabes und Heyſes künſtleriſche Betätigung füllte manche Mußeſtunde. Beider 
Talent durfte ſich ſehen laſſen. Raabes Manuſkripte wurden wie diejenigen Kellers 
durch humorvolle, zierliche Federzeichnungen figürlicher und landſchaftlicher Art 
zu liebenswürdigen Dokumenten der Doppelnatur des Dichters. Paul Heyſe ſtrebt 
in feinen ſauberen Porträtzeichnungen und in italieniſchen Landſchaften nach klaſ⸗ 
ſiſcher Linienſchönheit. — Perſönlicher, energiſcher zugreifend zeigt ſich der Porträtiſt 
unter den Maler⸗Dichtern, Fritz Reuter, dem ſeine große Fertigkeit im Feſthalten 
phyſiognomiſcher Typen in der langen Feſtungshaft ſehr zuſtatten kam. Das 
Dilettantiſche verleugnet ſich in der ſeltſamen Angewohnheit nicht, die „Köpfe“ 
mit den Augenbrauen zu beginnen, was beim Fehlen derſelben zu einer Kataſtrophe 
ſeiner Kunſt zu führen drohte. Doch erfaßte er das Charakteriſtiſche um ſo ſicherer, 
und die Gebilde ſeines Pinſels und ſeiner Feder ſtrömen Behagen und Luſtigkeit 
aus: wir leben in der Atmoſphäre ſeiner Dichtung. — Auf einer beſcheideneren 
Stufe blieb Eduard Mörike ſtehen. Er hat es nie verſchmerzen können, daß er in 
der bildenden Kunſt, die ihn ſtets mit Sehnſucht erfüllte, zum Dilettantismus ver⸗ 
urteilt war. Die Haushaltungsbücher, zwiſchen deren langweiligen Zahlenreihen 
er ſeiner Phantaſie die Zügel ſchießen ließ, legen von ſeinen Malerträumen Zeug⸗ 
nis ab. Dieſe Wahlverwandtſchaft findet auch im „Maler Nolten“ ihren Ausdruck. 

Zwei Dichtern iſt wie Keller die Neigung zur Kunſt eine ernſte Lebensfrage 
geworden: Adalbert Stifter und Joſeph Victor Scheffel. Von allen malenden 
Poeten darf Stifter zweifellos das Lob größten Fleißes beanſpruchen. Er malte 
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Motive ſeiner oberöſterreichiſchen Heimat, Landſchaften mit der ſeinen Dichtungen 
eigentümlichen Optik minutiöſer Detailwiedergabe. Neben Nüchternem, Hartem 
und techniſch Unzulänglichem — auch er hat keine Schulung durchgemacht, ſondern 
autodidaktiſch ſtets mit der Technik ringen müſſen — ſtehen Bilder von wahrhaft 
poetiſchem Reiz; das Gegenſtändliche tritt zurück zugunſten des Stimmungs⸗ 
mäßigen, Beſeelten, Erlebten. So iſt es nicht ganz unfaßbar, daß ſich der Fünf⸗ 
unddreißigjährige über ſeinen wahren Beruf noch nicht im klaren war, als er mit 
ſeinen „Studien“ bereits den Beweis ſeiner Dichterbegabung erbracht hatte: „Als 
Schriftſteller bin ich nur Dilettant, und wer weiß, ob ich es auf dieſem Felde weiter 
bringen werde, aber als Maler werde ich etwas erreichen. Ich ein Schriftſteller oder 
gar Dichter! Das können nur Leute ſagen, welche einen gar geringen Begriff vom 
Dichten haben, ich habe einen höheren.“ Trotzdem vollzieht ſich in dieſer Zeit der 
Umſchwung. Die Malerei als Mittel zur Lebensfriſtung wird zugunſten der 
Schriftſtellerei und der Beamtenlaufbahn verabſchiedet, aber in den ſeinem Amt 
abgerungenen Mußeſtunden bleibt er der Kunſt treu. Ein mit pedantiſcher Genauig⸗ 
keit geführtes Malertagebuch verzeichnet täglich Stunden und Minuten, die Stifter 
an ſeinen Bildern malend zugebracht. Das letzte Jahrzehnt ſeines Lebens quälte 
er ſich mit einem groß gedachten Zyklus allegoriſcher Landſchaften, in denen ſich 
die Stimmungen feiner Seele: Heiterkeit, Sehnſucht, Einſamkeit ... ſpiegeln 
ſollten. Aber daß er nach eigenem Geſtändnis immer nur das Ungeheuerſte und 
Überſchwenglichſte und Schönſte und Erhabenſte wollte, trübte das Glück dieſer 
Lieblingsbeſchäftigung. Maßloſe Selbſtkritik ließ ihn das meiſte von dem, was er 
geſchaffen, verwerfen, von neuem beginnen und nach fruchtloſen weiteren An⸗ 
läufen endgültig vernichten. Die Leinwand erſchien ihm in ſolchen Stunden „wie 
ein Sieb, auf welchem nur das Grobe liegen bleibe, das Feine, Zarte und Wahr⸗ 
hafte aber durchfalle“. Troſt bot das leichte Produzieren des Dichters, das Stifter 
aus den Niederungen des Mißerfolgs, der inneren Unſicherheit und Qual zur 
Sonnenhöhe glücklichen Gelingens und bewundernder Anerkennung emporriß. 
Wer möchte indeſſen ermeſſen, wie viel Entſagung ſich in der Außerung des reifen 
Dichters verbirgt, er wolle als ein in der Kunſt untergeordneter Mann gelten, der 
nur auf der Stufe des Liebhabers ſtehe. 

Auch J. V. Scheffel iſt die Kunſt eine ſpröde Muſe geweſen. Weh glücklicher 
Jugendtraum war die Kunſt,“ klagt er in ſeinem frühen Teſtament von 1857. 
Zwar blieb dem frohen Sänger der Zuſammenſtoß mit den Realitäten des Lebens, 
die der junge Maler Keller hart zu ſpüren bekam, erſpart, nicht aber der innere 
Konflikt. Kurze Zeit nachdem Kellers Künſtlertraum in München zerronnen, hielt 
der Studioſus der Rechtswiſſenſchaften hier ſeinen Einzug; wie dem Schweizer galt 
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ſeine eigentliche Liebe der Literatur und der Kunſt. Dem Säckinger Referendar reifte 
fein Herzenswunſch erſt, als er mit feinen „Rodenſteiner Liedern“ bereits eine be: 
merkenswerte Probe ſeiner poetiſchen Begabung abgelegt. Es hatte einen ſchweren 
Kampf um die väterliche Einwilligung gekoſtet. Frohlockend eilte der Sechsund— 
zwanzigjährige nach Italien. Wie Keller, ſo zog es ihn zur poetiſchen Malerei, und 
das ſtarke Naturgefühl ließ auch ihn die Landſchaftsmalerei als engeres Fach er— 
wählen, nachdem er in der Heimat Schwarzwälder Typen in ihren kleidſamen 
Trachten aquarelliert hatte. Scheffel trat durch ſeinen Lehrer Willers in engen Kon— 
takt mit der poetiſchen Richtung des Deutſchrömers Joſ. Anton Koch. Er betrat 
den klaſſiſchen Boden dieſer ſtiliſierenden Kunſt, als er im Jahre 1852 nach Rom 
kam, am Albanerſee weilte und das im rauhen Sabinergebirge auf hoher Bergkuppe 
ſich türmende Städtchen Olevano beſuchte. Wie viele deutſche Künſtler waren ſeit der 
Entdeckung durch Koch nach der herrlichen Serpentara gewallfahrtet, jenem Hain 
knorriger nordiſcher Eichen in der Nähe des Städtchens: eine klaſſiſche Stätte der 
deutſch⸗römiſchen Landſchaftsmalerei. Als Epigone der Koch, Schnorr von Carols— 
feld, Ludwig Richter hat Scheffel hier gemalt. Im Frühjahr 1853 zog es ihn weiter 
ſüdwärts, nach Neapel und Capri. Aber er malte wenig, und auf Capri, wo Friedrich 
Preller die heroiſchen Motive ſeiner Odyſſeelandſchaften gefunden, ruhte Scheffels 
Zeichenſtift. Szenerien vom Oberrhein verdrängten in der Phantaſie des Dichters, 
der hier den „Trompeter von Säckingen“ ſchrieb, den klaſſiſchen Boden. Wie bei Keller 
führte nicht nur die Konkurrenz des Poeten zum Mißerfolg des Malers. In einem 
Brief von 1856 ſpricht Scheffel „von dem ſchweren, faſt allzu ſchweren Kampf“, bis 
er einſehen mußte, daß er nicht mehr jung genug war, um das Schwierige der Technik 
mit Erfolg zu überwinden: „Die Natur hat mir nun nach dieſem verfehlten Verſuche 
ein anderes Gebiet erſchloſſen, das mir zwar kein voller Erſatz für das Verlorene, 
aber immer ein Erſatz iſt — eine ſtets aufs Schöne gerichtete Anſchauung der Welt 
und einen rechten echten Schmerz, das waren die Früchte, die ich (aus Italien) 
mit heimbrachte, und die haben mich, ohne daß ich ſelber darauf gefaßt war, 
zum Poeten gemacht.“ Für Scheffel blieb die Malerzeit eine Epiſode mit elegiſchem 
Nachhall. Die verfehlte Berufswahl führte dagegen Keller hart an den Abgrund, 
der Dichter vermochte ſich nur durch eine Konfeſſion von der Laſt der Vergangen— 
heit zu befreien. Dem „Grünen Heinrich“ gegenüber ſteht bei Scheffel ein lau— 
niges Sprüchlein des reifen Dichters unter einer Zeichnung von Olevano: 

Wär' eine Kunſtſchul' in Karlsruhe geweſen 

Zur Zeit, als ich Griechiſch dort lernte leſen, 

So wär' dieſe Zeichnung von Farben umſtrahlt, 

Und ich hätt', ftatt zu dichten, Landſchaften gemalt. 
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Und in der Rahmung dieſes Vierzeilers hat er die Zwieſpältigkeit feiner An⸗ 
lage und den dadurch verurſachten Konflikt auch zeichneriſch ſymboliſiert: Der 
Vers ſteht in einer Art Kartuſche, die rechts und links von ornamentalen 
Genien gehalten wird, deren einer eine Lyra, der andre eine Palette in der 
Rechten hat. Am oberen Rande des Rahmens ſitzt in einer Muſchel ein kleiner 
Putto mit nachdenklicher Gebärde, und dieſem hält links ein Genius Lyra 
und Lorbeerkranz entgegen, ein anderer rechts Palette und Lorbeerkranz. 
Das tiefe Sinnen des Putto gilt alſo der ſchweren Entſcheidung, welcher 
Kunſt er ſich ganz widmen wolle. Dann aber ſcheint ein feſter Entſchluß des 
Künſtlers Gemüt beruhigt zu haben, denn unten erblickt man wieder einen 
Putto, der die Lyra umgehängt hat und in energiſchem, ſchnellem Laufe, eine 
lange Gänſefeder wie eine Lanze eingelegt, einen anderen Putto, der Zeichen⸗ 
mappe und Reißfeder trägt, durch wohlgezielten Stoß mit der Schreibfeder in 
die Flucht jagt. 

Da find weiter noch drei, die — um mit Keller zu reden — mit größtem Behagen 
auf der Doppelflöte ſpielten. Das verſteht ſich eigentlich von ſelbſt bei Wilhelm 
Buſch, in deſſen Schaffen Zeichner und Verſifikator eine untrennbare Arbeitsgemein⸗ 
ſchaft eingegangen ſind. Aufs liebenswürdigſte bewährt ſich die Perſonalunion 
auch bei dem ſangesfrohen Danziger Robert Reinick, der in Düſſeldorf in inniger 
Gemeinſchaft mit den Größen des dortigen Künſtlerkreiſes ſeine zweite Heimat 
fand. Er hat ſich ſelbſt und ſeinen Freunden ein Denkmal geſetzt in dem 1837 
erſchienenen Liederbuch eines Malers mit Randzeichnungen ſeiner Freunde. Das 
Glück, als Dichter ſowohl wie als Maler die Klippe des Dilettantismus energiſch 
umſteuert zu haben, iſt dem Oldenburger Arthur Fitger zuteil geworden; als Re⸗ 
flexionslyriker und erfolgreicher Dramatiker hat er ſich ſeinen Platz errungen, wie 
in der Kunſt mit ſeinen Gemälden im Bremer Ratskeller. 

Von den Lebenden ſtand auch Gerhart Hauptmann einſt am Scheideweg; er 
hat die Breslauer Kunſtſchule beſucht, aber Malerei und Bildhauerei verabſchiedet. 
— Zwieſpältiger Anlage läßt dagegen Ernſt Barlach Raum. Ein Meiſter 
expreſſiver Holzplaſtik, dichtet er auch und deutet in graphiſchen Zyklen die Ge⸗ 
ſichte ſeiner im Traumhaften ſchwebenden Phantaſie. — Liebenswürdig und 
innig gibt ſich die Heimatkunſt des Schwaben Karl Stirner, des ſympathiſchen 
Illuſtrators von Albgeſchichten und anſpruchsloſen eigenen Plaudereien. — Selten 
iſt der Fall, daß ein Dichter in reifen Jahren erſt den Drang verſpürt, zum 
Pinſel zu greifen, um die inneren Geſichte nicht nur der Geiſtigkeit des Dichter⸗ 
wortes, ſondern realer Bildhaftigkeit teilhaft werden zu laſſen. Erſt mit vierzig 
Jahren, in einem Alter, da Keller die Malerei als Jugendtorheit längſt über 
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Bord geworfen, hat Heſſe zu malen begonnen. Der Dichter verrät fich vor allem 
in ſeinen „Ausſichten in die Welt“. Dichtungen, Träume: ſo werden ſie von Heſſe 
ſelber charakteriſtert. Er malt das Weſen der Dinge, ihre Seele, nicht ihre Natur— 
erſcheinung. So halten auch ſeine Romane, und vor allem ſeine Gedichte, nach 
einem raſchen Umblick in der Welt ſofort die Einkehr zu der „Seele“. — Faſt 
erſchreckend offenbart ſich Oskar Kokoſchkas revolutionäre Perſönlichkeit in feinen 
Gemälden und Zeichnungen wie in ſeinen Dichtungen. Die Faſſade fällt vor dem 
Blicke des Pſychologen, und die Seele der Menſchen und Dinge formt die Ober— 
fläche ſchonungslos. Gewiß ſind die Dichtungen Kokoſchkas — ich erinnere an das 
expreſſioniſtiſche Drama „Hiob“ — problematiſch. Aber es handelt ſich hier nicht 
um ein naives Verkennen der Grenzen der Künſte. Kokoſchka iſt Herr der Aus⸗ 
drucksmittel als Maler und als Dichter. — — 

Natürlich iſt die Perſonalunion mehrerer Künſte nicht auf Deutſchland 
beſchränkt. Victor Hugo, der phantaſievolle Dichter des Notre-Dame-Romans, 
hat auch romantiſche Landſchaften getuſcht: mittelalterliche Burgen mit Zinnen 
und mächtigen Türmen, die in den Nachthimmel ſich verlieren, von Nebel⸗ 
ſchwaden geheimnisvoll umſchleiert. Und Théophile Gautier, der als Maler ge⸗ 
ſcheitert iſt, aber nach Brunetiere in der Kunſt der Beſchreibung die maleriſche 
Revolution vollzogen hat, ſchrieb den Roman „Mademoiſelle de Maupin“ mit 
der Augenfreude und der Sinnenſeligkeit des über dem Sittengeſetz ſtehen⸗ 
den Künſtlers, wobei er Heinſes „Ardinghello“ nicht an Stärke der Leidenſchaft, 
wohl aber an Raffinement übertrifft. — Die künſtleriſche Veranlagung der 
Brüder Edmond und Jules de Goncourt ſchärfte ihr erſtaunliches Beobach— 
tungsvermögen. Ihre Schriften find „Documents humains“; ihr Werk über 
die franzöſiſche Kunſt des achtzehnten Jahrhunderts iſt durch pfychologiſche 
Subtilität, Glanz der Schilderung und autoritative Kunſtkennerſchaft un⸗ 
ſchätzbar. — Mit der Erwähnung von Verlaine und Gauguin ſei nur ange⸗ 
deutet, daß zwiſchen Dichtung und bildender Kunſt Frankreichs noch weitere 
Bindungen beſtehen. 

Auch England weiſt eine Reihe von Maler-Dichtern auf. Da iſt der Humoriſt 
William Thackerey, der ernſthafte zeichneriſche Studien betrieben hat, zu nennen 
und als intereſſanteſter dieſer Dualiſten der Präraffaelit Dante Gabriel Roſſetti, 
der botticelliſchem Frauenkultus auch in formſchönen Sonetten huldigte; ferner 
W. Morris, James Graig, P. Walter Nicholſon und andere. 

Die ruſſiſche Literatur ſchließlich hat einen genialen Vertreter in Gogol, dem 
ebenbürtigen Illuſtrator ſeines Luſtſpiels „Der Reviſor“, dem Autor verſchiedener, 
die Nachtſeiten der Natur bevorzugenden Malernovellen. 
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Italien ſtellt in dem einzigen Michelangelo, dem Dichter leidenſchaftdurchglühter 
Sonette und wundervoll abgeklärter Strophen an die Marcheſa di Pescara, einen 
Großen, neben dem ſonſtige Gelegenheitspoeten verſchwinden. 


Die Schweizer 


Im Vergleich mit andern Ländern zählt die Schweiz ein recht anſehnliches 
Häuflein doppelſpuriger Talente. An deſſen Spitze ſteht der rauhe Kriegsmann, 
Maler phantaſtiſcher Gemälde und der große ſchweizeriſche Dramatiker der Refor⸗ 
mationsepoche, der Berner Niklaus Manuel. Von dem Genfer Novelliſten und 
Karikaturiſten Rodolphe Töpffer und dem Burgdorfer Samuel Hieronymus 
Grimm abgeſehen, ſtellt Zürich den Gewalthaufen der Maler⸗Dichter. Voran 
Salomon Geßner. Der Idyllendichter, Maler und Radierer arkadiſcher Land⸗ 
ſchaften mit badenden Nymphen, jungen Schäfern, drolligen Putten und was 
alles zur Staffage ſeiner Idealwelt gehört, war von Leſſingſcher Grübelei über 
die Grenzen der Malerei und Poeſie nicht angekränkelt. Sein Werk iſt die Er⸗ 
füllung der Theſe der Zürcher Aſthetiker: Ut pietura poesis! Wenn wir dem 
„Grünen Heinrich“ Glauben ſchenken dürfen, blieb das Vorbild Geßners nicht 
ohne Einfluß auf die Berufsentſcheidung des jungen Keller. Geßner machte in⸗ 
deſſen ſchon zu ſeinen Lebzeiten Schule. J. Martin Uſteri, der treffliche Biograph 
David Heß traten in feine Fußtapfen, aber während Geßner mit glücklichem Ge⸗ 
lingen in beiden Künſten tätig war, ſo daß Wort und Bild denſelben Geiſt 
kriſtallklar widerſpiegeln, iſt den maleriſchen Verſuchen der beiden Jünger jener 
Einklang zwiſchen Wollen und Können nicht beſchieden. 

In bedrohlicher Nähe der Kantonshauptſtadt, vermochte Winterthur reiche kul⸗ 
turelle Eigenart zu entwickeln und zu wahren. Namhafte Künſtler ſcharen ſich um 
das Zentralgeſtirn: Anton Graff. Neben der Kunſt wird auch der Muſik ſorgſame 
Pflege zuteil. So war der Boden für vielſtrebige Talente günſtig. Der größte 
Winterthurer Dichter, Ulrich Hegner, begnügte ſich freilich, als Kunſtſchriftſteller 
ſeine Sympathien für die bildende Kunſt zu bezeugen. Auguſt Corrodi dagegen 
nahm die Problematik der Doppelſpurigkeit entſchloſſen auf ſich und traf vor 
allem als Illuſtrator ſinniger Märchen den kindlich-naiven Ton. Hüter der Dichters, 
Maler- und Muſikertradition iſt der mit Winterthur mannigfach verbundene 
Guſtav Gamper, in dem produktive Kräfte in verſchiedenen Richtungen nach 
Auslöſung drängen. 

Einſam ſteht der geniale Karl Stauffer-Bern. Problem war ihm das Schwanken 
zwiſchen Malerei und Plaſtik, nicht eine Konkurrenz poetiſcher Anlage. Doch hat 
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fich fein ſchickſalhafter Zuſammenbruch in naturhaft quellenden Verſen erſchütternd 
geoffenbart, als die letzten Werke des Künſtlers noch in ungebrochner Kraft für 
ſeinen Schöpferwillen zeugten. 

An C. F. Meyer iſt die Kunſt als flüchtige Lockung des Augenblicks vorüber— 
gegangen. Aber in ihm vollzieht ſich, wie Eduard Korrodi dargetan, „das ſingu— 
lärſte Ereignis: derjenige Schweizerdichter, der nur in früher Jugend vorüber— 
gehend den Zeichenſtift übte, hat eigentlich am ſicherſten und nachhaltigften mit 
‚ven zwei Pflügen geadert‘ und aus dieſer Arbeit feine Ernte beſtellt ... Die 
bildenden Künſte ſind gleichſam durch ſein Lebenswerk hindurchgeſchritten, die 
Plaſtik aber verweilte in ihm.“ 

Und endlich haben auch Carl Spitteler und Adolf Frey am Scheideweg ge— 
ſtanden, ſich aber dann in ſtrenger Selbſtbeſcheidung auf die Poeſie beſchränkt; 
ihre Dichtung zeugt mit tauſend Zungen, daß zwei Muſen ſie betreut. 


Das Problem 


Die Doppelbegabung, dort entwickelt, hier latent, bedarf der Erklärung. Das 
Zentralorgan dieſer Dichter iſt das Auge, durch das auch der Maler das Weltbild 
auffängt. Scheinbar wenigſtens iſt die Art, die Dinge zu ſehen, dieſelbe, und nur 
die künſtleriſchen Darſtellungsmittel ſind verſchieden. Es iſt eine längſt beobachtete 
Tatſache, daß der optiſche Typus in der ſchweizeriſchen Dichtung durchaus domi— 
niert. Unabhängig voneinander haben Korrodi und Faeſi auf die eminente Wich- 
tigkeit des Landſchaftlichen in der ſchweizeriſchen Dichtung hingewieſen und in 
dem innigen Zuſammenhang der ſchweizeriſchen Literatur mit der Landſchaft 
eine Erklärung für die häufige Doppelbegabung gefunden. „Mir ſcheint,“ ſchreibt 
Korrodi, „dieſe Perſonalunion ſei in manchem Betracht durch das ſchweizeriſche 
Landſchaftsbild geweckt und gefördert worden. Die Schweiz hat ſozuſagen eine 
Ideallandſchaft aller romantiſchen Dichtung geſchenkt. Lord Byron, Schiller, 
Rouſſeau konnten ſie nicht entbehren ... Die Landſchaft bleibt die dritte Perſon 
in der Literatur. Und da ſie ſich in der reichen Farbenfülle, in den Feinheiten ihrer 
Konturen, in der Abwechſlung ihrer oft komplizierten Formen, in ihrem Anflug 
zu heroiſcher Erſcheinung überhaupt den romantiſch gerichteten Maler tributpflich⸗ 
tig macht, hat ſie auch den Dichter zum Schildern, zum Erzählen, zu ausladender 
Epik gelockt.“ In der Tat iſt Geßner als Dichter und Maler in erſter Linie Land: 
ſchafter, Hallers „Alpen“ bieten, den Grund Rouſſeauſcher Moraltendenz über— 
wuchernd, minutiöſe Naturſchilderungen, C. F. Meyers „heroiſches Naturgefühl“ 
zieht es zu den wilden Bergmaſſiven Bündens, Spittelers Ideallandſchaft iſt in 


12 Maler-Dichter 


der Juragegend feſt verankert, Adolf Frey war die Landſchaft weit mehr als bunter 
Teppich ſeiner Geſtalten, Gottfried Kellers Dichtung verflicht Natur und Menſch 
zu unlösbarer Einheit. Auch die Malerei der neueren und neueſten Zeit in der 
Schweiz zeigt denſelben innigen Zuſammenhang mit der Landſchaft wie die Dich⸗ 
tung. Das will nicht gerade viel heißen bei der vorwiegend handwerklichen 
Vedutenkunſt, wie ſie in der erſten Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts graſ⸗ 
ſierte, anders dagegen, wenn Phantaſiekünſtler wie Arnold Böcklin und Albert 
Welti aus der Landſchaft ihre beſten Kräfte ziehen, und gilt dies minder von Fer⸗ 
dinand Hodler, ſo univerſal ſeine Kunſt, ſo umfaſſend das Weltbild iſt, das uns 
aus dem Geſamtwerk entgegentritt? 


Erſtes Kapitel 
Jugendzeit / Lehrjahre 


Des Kinderauges freudig Leuchten 
Schon fingest du mit Blumen ein, 
Und wollte junger Gram es feuchten, 
Du scheuchtest ihn mit buntem Schein. 
„Abendlied an die Natur.“) 


Im Hauſe zum „Goldenen Winkel“ wurde Gottfried Keller geboren, in einer 

der engen und dunklen Gaſſen der Zürcher Altſtadt, wo ſich ſchlichte, jeglichen 
Schmuckes bare Bürgerhäuſer zu langen Zeilen zuſammenſchließen. Nur die Far⸗ 
benſpiele des Lichts, das morgens die vielen Stockwerke grauen Gemäuers nieder— 
klettert und neugierig über das holprige Pflaſter der Gäßchen huſcht, dann wieder 
emporſteigt und die Obergeſchoſſe noch lange mit ſeiner goldenen Flut tränkt, 
verleihen dieſem ſpitzgiebligen Häuſergewirr bei allem Muffigen, Herben etwas 
Poetiſches. Aber die größte Köſtlichkeit offenbaren dieſe alten Gebäude nur dem 
Eintretenden, der die dunklen Treppen hinaufgeht. Da ſieht er im Fenſterrahmen 
des hochgelegenen Dachkämmerleins ein überraſchendes Bild: das Gewirr der 
Altſtadtgiebel, in das die winkligen Straßen und Gäßchen ihre krauſen Furchen 
graben, ſteile Mauern, verborgene Höfe mit dürftigen Gärtchen, ſchlanke Türm— 
chen, die ſich über das ſteile Satteldach gotiſcher Kirchenchöre emporſchwingen, 
trotzige Geſchlechtertürme als Eckpfeiler ſich gabelnder Gaſſen. Und über dieſer 
dunſtigen Häuſermaſſe der lichte Himmel, die Wolken, die über das Limmattal, 
den die Stadt einſchließenden Uto und Zürichberg wandern oder über der weiten 
Fläche des Sees mit ſeinem Alpendiadem träumen. Wenige Schritte aber vom 
„Goldenen Winkel“ und von dem nahegelegenen Hauſe „Zur Sichel“, in dem 
Gottfried ſeine Jugendzeit verlebt hat, entrann man durch ein Tor der bis in 
dieſe Zeit von einem turmbewehrten Mauerring umgürteten Stadt und ſtieg an 
Baſtionen vorbei die ſonnigen Hänge des waldigen Zürichbergs empor, durch 
deſſen tiefeingeſchnittene Tobel klare Quellbäche munter ſeewärts eilten. Das 
waren die erſten Eindrücke des Knaben, und ſie fanden ihre Ergänzung in der 
Heimat der beiden Eltern, Glattfelden, einem ſchmucken Dorf nahe dem Einfluß 
der Glatt in den Rhein, eingebettet zwiſchen bewaldeten Hügeln in einem ſtillen 
Tal. So trat Gottfried Keller früh eine Umwelt von ſtarker Gegenſätzlichkeit ent— 
gegen, in dem Kontraſt von Stadt und Land, dann aber auch in dem Unterſchied 
der großen, idylliſche und heroiſche Elemente vereinigenden Landſchaft Zürichs 
und dem ländlichen Mikrokosmos des Glattfelder Fluß- und Hügellandes. 
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Es bedurfte nun allerdings verſchiedener Wechſelfälle des Schickſals, bis der 
Sohn des Drechſlermeiſters Johann Rudolf Keller und der Doktorstochter Eliſa⸗ 
beth Scheuchzer den Beruf in ſich fühlte, jene Landſchaften in ſauber gezogenen 
Umriſſen mit Stift und Pinſel feſtzuhalten. Der erſte Schlag traf die kleine 
Familie durch den frühen Tod ihres Ernährers, der die goldene Lebensſchnur in 
den Händen ſeines fünfjährigen Gottfried und der zweijährigen Regula ließ. 
Ein Jahr ſpäter kam der Knabe in die Armenſchule zum „Brunnenturm“, ſeit 
1831 beſuchte er das Landknabeninſtitut und trat zu Oſtern 1833 in die erſte 
Klaſſe der kantonalen Induſtrieſchule ein. Wenig über ein Jahr ſpäter wurde er 
aus dem Geleiſe des regulären Bildungsganges N und allzu früh vor 
die Berufsentſcheidung geſtellt. 


Kindliche Hauskunſt und Schule 


Die Wahl der Malerlaufbahn konnte bei den ausgeſprochenen Neigungen des 
Knaben nicht ganz unerwartet kommen und mußte doch den ſchwerſten Bedenken 
rufen. Von ſeinem luftigen Kämmerlein aus hatte der Kleine ſeine Aufmerkſam⸗ 
keit zuerſt dem wechſelvollen Spiel der Wolkengebilde zugewandt und, was er 
an Nürnberger Kinderfarben auftreiben konnte, zur Nachbildung von Morgen⸗ 
und Abendrot und anderen „geſprenkelten Himmelserſcheinungen“ benutzt. An 
die eigentlichen landſchaftlichen Elemente ſcheint ſich der Zehnjährige noch nicht 
gewagt zu haben. Der Zufall hat aus einem ſelbſtverfertigten Bilderbuch 
einige Blätter erhalten. Und noch zufälliger und doch in gewiſſem Betracht von 
Bedeutung iſt, daß ſich bei dem luſtigen Bildchen vom „Schnepfenkönig“ zur 
Zeichnung das Wort geſellt. Gleichgültig, ob die paar Verſe wirklich von Keller 
ſtammen, was nicht gerade wahrſcheinlich iſt. Aber dieſer gekrönte Schnepfen⸗ 
herrſcher in Pumphoſen, Vatermörder, gelbem Frack und rotem Mantel iſt gleich⸗ 
wie das Bildchen eines von Raben und Eulen verfolgten Knaben eine kindliche 
Pinſelei, ebenſo hoffnungslos wie hoffnungsvoll in ihrer Unbeholfenheit. Und 
nicht anders dürfte es ſich mit den gemalten Hintergründen, Kuliſſen und Fi⸗ 
guren für das Puppentheater verhalten haben, die der Knabe gemalt hat. Baech⸗ 
told hat in den neunziger Jahren noch eine Reihe dieſer Szenerien zu „Wilhelm 
Tell“, „Freiſchütz“, zur „Mordnacht von Zürich“ geſehen und hervorgehoben, daß 
ein durch zerriſſenes Gewölk hervorſtechender Mond das transparente Haupt⸗ 
effektſtück gebildet habe. Man wird all dieſen kindlichen Spielereien ebenſowenig 
Bedeutung beimeſſen wie dem Umſtand, daß ſich der junge Gottfried auch in ſeiner 
äußeren Erſcheinung etwas künſtlermäßig herausputzte, indem er auf feinem 
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ſpitzen Kopf ein Barett trug und ſich in einem grünen Röcklein mit übergeſchlage— 
nem, ungewöhnlich breitem Hemdkragen gefiel. 

In einem auffallenden Mißverhältnis zu der ſo üppigen, wildgewachſenen 
„Hauskunſt“ und dem Selbſtbewußtſein des Urhebers ſtanden die kläglichen Lei— 
ſtungen im Schulzeichenunterricht. Man ſieht den mächtigen, ſtiliſierten Akanthus⸗ 
blättern, die nach Vorlagen gezeichnet wurden, die Mühſeligkeit ihrer Entſtehung 
von weitem an. Sie illuſtrieren die Worte des Romans, mit denen die Schul— 
kunſt des Grünen Heinrich charakteriſiert wird: In der Schule „galt ich für nichts 
weniger als für einen talentvollen Zeichner. Monatelang klebte der gleiche Bogen 
auf meinem Reißbrette; ich quälte mich verdroſſen ab, einen koloſſalen Kopf 
oder ein Ornament mit dem mageren Bleiſtifte zu kopieren; Dutzende von Linien 
wurden ausgelöſcht, bis die richtige ſtehen blieb, das Papier wurde beſchmutzt und 
durchgerieben und verkündete einen faulen und verdrießlichen Zeichner“. Mochte 
dieſer Erfolg des Unterrichts würdig ſein, ſo zeigt ſich doch hier ſchon deutlich 
die Abneigung Kellers gegen jeden ſchulmäßigen Zwang und der Hang zum Auto— 
didaktentum, das ſcheinbar volle Freiheit verbürgt, aber die Klippen häuft. 


Fruͤhe Berufsentſcheidung 


Ein „Kunstmaler“ zu werden, war, wenn auch schlecht empfohlen, 
doch immerhin bürgerlich zulässig. / Autobiographisches (1876). 


Jene beiden verquälten Zeichnungen tragen das Datum des 23. und des 30. Juni 
1834. Am 9. Juli folgte die Wegweiſung von der Induſtrieſchule, infolge einer 
Unbotmäßigkeit, welche ſich die ganze Klaſſe gegen einen Lehrer erlaubt hatte, 
wofür Keller als Sündenbock büßen mußte. Die Mutter hatte nicht die Mittel, 
den Sohn in einem Privatinſtitut unterzubringen, und ſo blieb dem Fünfzehn⸗ 
jährigen nichts anderes übrig, als ſich für einen beſtimmten Beruf zu entſcheiden. 

Mutter und Sohn traf der Schlag völlig unvorbereitet. „Der wichtige Zeitpunkt 
iſt nur allzuſchnell erſchienen, von welchem Dein ganzes zukünftiges Glück oder 
Unglück abhängt,“ ſchreibt ſie bekümmert an ihren Gottfried. Dieſer hatte ſich 
ſchnell vom erſten Schrecken erholt. Er fühlte ſich zum Künſtler berufen, und 
während die Mutter in ihrer Ratloſigkeit von einem Hausfreund zum anderen 
lief, um die Bedenken anzuhören, die gegen den Plan ihres Sohnes geäußert 
wurden, war Gottfried in Glattfelden als Feriengaſt luſtig und guter Dinge. 
An der Bruſt der Mutter Natur wollte er ſich für den erwählten Beruf vorbereiten. 

Trotzdem eine heimliche Schriftſtellerei neben dem Zeichnen und Malen be— 
trieben wurde, blieb, falls Keller überhaupt der Kunſt ſich widmen wollte, nur 
Schaffner, Keller als Maler. 2 
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die Malerei, da Dichten kein Beruf war. Der Autobiograph ſelbſt hat die ſchlichte 
Erklärung gegeben, er habe ſich der Kunſt zugewendet, weil es dem halben Kinde 
als das Bunte und Luſtigere erſchien. Die Romantik des Künſtlerberufes, vor allem 
aber die beſondere Empfindungsbegabung war entſcheidend. Ermatinger hat in 
Übereinſtimmung mit anderen Forſchern darauf hingewieſen: Ein dunkles Ver⸗ 
langen, was an Bildern in ſeinem Inneren wogte, in klaren Linien und bunten 
Farben vor das Auge zu ſtellen, habe ihn zu Stift und Pinſel greifen laſſen. 
Das Bedürfnis nach jener Anſchaulichkeit, die in den Werken des Dichters mit 
ſo erſtaunlicher Gewalt wirke, ſei in ihm rege geworden. 

Wie der Grüne Heinrich ſetzte auch Keller auf das beſcheidenſte Gebiet ſeinen 
Fuß, auf den irdiſchen Grund und Boden, auf dem ſich der Menſch bewegt. Die 
Natur ſtehe in ewiger Schönheit da und locke die irrenden Geiſter an ſich, ſagt 
Keller einmal; ſo ging es ihm ſelber. Als „Tagediebe, die nur des Genuſſes 
willen leben, Idyllenjager voll Abendrot und Mondſchein“ charakteriſierte der 
Achtzehnjährige in einem Drama die Landſchaftsmaler. Zu dieſen Idyllenjägern 
zog es ihn hin. 


Zuͤrich als Kunſtſtadt 


Der Geschmack, der von einer gut empfundenen, öden Heidelandschaft, die vielleicht nur aus drei Linien 
besteht, aber meisterhaft und poetisch gegeben ist, befriedigt wird, ist ohne Zweifel feiner und ausgebildeter, 
als derjenige, welcher einen Rahmen voll Wasserfälle, Kreuz- und Querlinien und wälsche geographische 
Namen braucht, um sich zu vergnügen. Jenen bessern Geschmack hat die auswärtige Malerei, besonders 
die deutsche, bereits im Publikum geschaffen und erzwungen, und unsere Schweizermaler müssen sich zu- 
sammenraffen, wenn sie nicht zur Klasse der Gastwirte, Oberländerholzschneider, Bergführer und aller 
jener Spekulanten herabsinken wollen, welche von nichts anderem träumen, als von den Börsen der durch- 
reisenden Teesieder. / Kunstbericht von 1847. 


Sehen wir zu, was die Vaterſtadt dem jungen Enthuſiaſten an künſtleriſchen 
Anregungen zu bieten hatte! Zürich war Mitte der dreißiger Jahre noch eine 
Kleinſtadt mit nicht viel über zehntauſend Einwohnern. Für die Kunſt wurde von 
Staats wegen wenig oder nichts getan. Das gehörte in republikaniſchen Gemein⸗ 
weſen mit ausgeſprochen realpolitiſcher Tendenz ſozuſagen zum guten Ton. Mit 
Bewunderung, aber auch mit bitteren Gefühlen angeſichts der eigenen unerfreu⸗ 
lichen Verhältniſſe, blickten Künſtler und Kunſtfreunde nach München, wo König 
Ludwig I. nach dem Vorbilde italienischer Renaiſſancefürſten als Protektor der 
Künſte eine rege Tätigkeit auf allen Kunſtgebieten veranlaßte. Galt es doch, 
vor allem auf dem Gebiete der Malerei, die neue deutſche Kunſt, die eben erſt in 
Rom aus dem langen Dornröschenſchlaf erwacht war, zu herrlicher Entfaltung 
zu bringen. So ſah man wenigſtens damals die Dinge. 

Mit der bayriſchen Kunſtmetropole verglichen, ging es in Zürich freilich ſehr 
ſtill zu. Die Stadt beſaß weder eine Akademie, wo ſich der angehende Künſtler 
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ſein Rüſtzeug hätte holen können, noch ſtanden hier Sammlungen alter Meiſter 
zur Verfügung, deren Studium junge Leute gefördert hätte. 
An ſchweizeriſchen Verhältniſſen gemeſſen, ergibt ſich indeſſen ein ganz anderes 
Bild. Seitdem die Kunſt um die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts einen höheren 
Aufſchwung genommen, ſchritt Zürich bis in die dreißiger Jahre des neunzehnten 
Jahrhunderts an erſter Stelle. Die 1787 gegründete Künſtlergenoſſenſchaft entfaltete 
eine rührige Tätigkeit. Seit 1799 fanden alljährlich Kunſtausſtellungen ſtatt. Auch 
die Neujahrsblätter der Künſtlergeſellſchaft trugen dazu bei, im Publikum Intereſſe 
und Verſtändnis für die Kunſt zu erwecken. Tüchtige Maler verſchafften Zürich über 
die Landesgrenzen hinaus einen guten Klang. So entwickelte ſich in beſcheidenem 
Rahmen ein Kunſtleben, das anderen Städten zum Vorbild dienen konnte. 
Von Anbeginn an zeigte ſich ein ſtarkes Vorherrſchen der Landſchaftsmalerei, 
während das Hiſtorienfach und die Genremalerei verhältnismäßig geringe Pflege 
fanden. Die Schönheit des Schweizerlandes lockte die Maler, und die große 
Maſſe derſelben ließ dieſen Zauber um ſo bereitwilliger auf ſich wirken, als 
dieſer Kunſtzweig materiell die beſten Ausſichten bot. Die Landſchaftsmalerei 
bildete damals einen einträglichen Nebenzweig der Fremdeninduſtrie. Wir be— 
finden uns im goldenen Zeitalter der Vedute. Aquarelle und kolorierte Umriß— 
ſtiche beherrſchten den Kunſtmarkt; Anſichtenwerke, jene „Voyages pittores- 
ques“, die heute noch das Entzücken konſervativer Kunſtenthuſiaſten erregen und 
ihren Sammeleifer anfachen, waren damals Mode. Es gibt wohl in der Schweiz 
keinen vielbeſuchten Ort, keinen bekannten See oder Waſſerfall, keinen berühmten 
Ausſichts punkt, den ſich die fleißigen und geſchäftskundigen Vedutenzeichner nicht 
als Opfer ihres Waſſerfarbenpinſels und ſpitzen Stifts auserſehen hätten. Ulrich 
Hegner goß in ſeiner „Molkenkur“ die Lauge ſeines ſarkaſtiſchen Spottes auf dies 
merkantile Treiben, David Heß wehklagte und verglich die ſchweizeriſche Land— 
ſchaftsmalerei mit einer Kattundruckerei; „Geographieilluſtrierer!“ höhnte Gott= 
fried Keller. Aber was half das alles? Die Vedutenzeichner ließen ſich nicht aus 
dem Konzept bringen; mit emſiger Hand entwarfen ſie ihre Anſichten, flink zog 
der Stecher die feinen Linien nach, der Drucker ſchwärzte die Kupferplatten und 
machte zahlloſe Abzüge, und die Koloriften pinſelten auf Tod und Leben das Blau 
des Himmels und der fernen Berge, das Grün und Braun der Vordergründe 
und das herrliche Gold der Abendröten. Das war ein luſtiger Betrieb, wenn er 
auch etwas nach Fabrik ſchmeckte. Und die reiſenden Engländer, Deutſchen und 
Franzoſen ließen es an klingender Aufmunterung nicht fehlen. Was ſchadete es, 
daß die wahre Kunſt dabei wenig oder gar nichts profitierte, ja daß das wahrhaft 
Künſtleriſche im Meere der Maſſenproduktion unterzugehen drohte? 
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Gerade Zürich hatte ehedem beſſere Zeiten geſehen. Der alte Johann Kaſpar 
Huber malte Marinen, Heinrich Wüeſt hielt ſich an die geſunde Tradition der alten 
Niederländer, Salomon Geßner bekundete in ſeinen idylliſchen Radierungen und 
Guaſchen ein intimes Naturgefühl. Und der Bedeutendſte endlich, Ludwig Heß, 
malte elegiſche Naturgedichte, erträumte und wirkliche, und hauchte ihnen Stimmung 
und Seele ein. Im dumpfen und ſchweren Kolorit ſeiner Bilder webte die ſanfte 
Melancholie, die nach den Angaben der Zeitgenoſſen ſein Gemüt überſchattete. 

Nach Heß' frühem Tod (1800) wird es in Zürich ſtiller. Der Schwerpunkt 
der ſchweizeriſchen Landſchaftsmalerei wandert nach Südweſten. Die beiden Lory 
in Bern, die gefeierten Vertreter der Aquarellvedute, geben den Ton an. Als ihr 
Schüler entfaltet der Zürcher Jakob Wetzel eine eifrige Tätigkeit. In den zwan⸗ 
ziger Jahren erſcheint ſein vielbändiges Anſichtenwerk der Schweizerſeen. Wilhelm 
Huber, der Sohn Johann Kaſpars, geht nach Neapel und Pompeji und zeichnet 
die antike Gräberſtadt mit ſicherem Stift, Wolfensberger folgt nach Italien und 
kehrt in den dreißiger Jahren mit einer Fülle italieniſcher und griechiſcher Aquarelle 
in die Heimat zurück, J. J. Meyer von Meilen iſt unermüdlich in der Anfertigung 
gangbarer Schweizeranſichten, die auch in fürſtliche Kabinette Eingang finden. 

Um die Mitte der dreißiger Jahre treten die Genfer auf den Plan und erobern 
beinahe im erſten Anlauf den Markt. Selbſt von der traditionellen Vedutenkunſt 
herkommend, bringen Diday und Calame eine größere Geſinnung und eine kräfti⸗ 
gere Naturanſchauung. Sie ſind aktuell im Stoff, indem ſie im Zeitalter des er⸗ 
wachenden Alpinismus die wilde Romantik des Hochgebirges zur Darſtellung 
bringen. Die Genfer werden die Totengräber der konventionellen Vedutenpinſelei. 

In Zürich empfing man die „Propheten“ der Landſchaftsmalerei mit offenen 
Armen. An der Kunſtausſtellung von 1842 — die Keller von München aus mit 
einer „komponierten Landſchaft“ beſchickte — wurden zweiundzwanzig Gemälde 
von Genfer Künſtlern für die Summe von über 5000 Franken gekauft, während 
ſich die Einheimiſchen mit dem Ankauf von fünfzehn Gemälden im Werte von 
1682 Franken begnügen mußten! Vergeblich ſchrien die Anhänger der alten Schule 
in den Lokalblättern Zeter und Mordio, eiferte man gegen die Konkurrenten, deren 
ganzes Geheimnis in der großen Fertigkeit beſtehe, die alles für den erſten Effekt 
anwenden, die ſich nicht ſcheuen, Hinter- und Mittelgrund aufzuopfern, um einen 
brillanten Vordergrund dem Auge des Beſchauers darbieten zu können. Alle dieſe 
Einwände vermochten den Siegeszug Calames und Didays und ihrer Schule 
nicht aufzuhalten. 

Im „Grünen Heinrich“ ſchildert Keller den tiefen Eindruck, den der Beſuch 
einer Gemäldeausſtellung auf Heinrich macht. 1834 fand keine Ausſtellung ſtatt, 
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dagegen im folgenden Jahre. „Den Herren Diday und Calame gebühren die 
erſten Preiſe als Landſchaftsmaler,“ urteilt der Kritiker des „Republikaner“. Im 
Roman wird berichtet: „Einige große Bilder der Genfer Schule, mächtige Baum— 
und Wolkenmaſſen in mir unbegreiflichem Schmelz gemalt, waren die Zierden 
der Ausſtellung; .. . immer kehrte ich zu jenen großen Landſchaften zurück, ver: 
folgte den Sonnenſchein, welcher durch Gras und Laub ſpielte, und prägte mir 
voll inniger Sympathie die ſchönen Wolkenbilder ein, welche von Glücklichen mit 
leichter und ſpielender Hand hingetürmt ſchienen.“ 

Welche Sehnſucht mag in Keller rege geworden ſein, von einem ſolchen Meiſter 
die Stufen zur Kunſt hinangeführt zu werden. Aber er durfte gar nicht daran 
denken, nach Genf zu gehen; dazu war er noch zu jung, und was die Hauptſache 
war: die Geldmittel fehlten. So blieb der Mutter nichts anderes übrig, als ſich 
in Zürich nach einem geeigneten Lehrer umzuſehen. Da war aber guter Rat teuer. 
Es „findet ſich“ — ſchrieb ſie an Gottfried — „in ganz Zürich ein einziger, wo 
man ſagen kann, geſchickter Maler, und dies iſt der Wetzel, welcher aber keinen 
Lehrjung' annimmt: die anderen ſind Koloriſten.“ Wetzel, wie wir geſehen, neben 
Lory ein Hauptvertreter der Vedutenkunſt, ein geſchickter, routinierter Meiſter, 
ſtarb noch im gleichen Jahre. Sein Stern war übrigens bereits im Sinken. In 
der Tat war die Landſchaftsmalerei in Zürich zurzeit jämmerlich vertreten. Die 
tüchtigeren Maler lebten im Ausland, beſonders in Italien, ſo Salomon Corrodi, 
J. J. Suter, Wolfensberger und andere, auch J. J. Meyer von Meilen war in 
der entſcheidenden Zeit viel auf Reiſen. Weshalb ſich Kellers Mutter nicht an 
Wilhelm Huber wandte, der ſeit Beginn der zwanziger Jahre in Zürich anſäſſig 
war, nachdem er ſich in Italien mit ſeinen Veduten einen Namen gemacht hatte, 
bleibt unaufgeklärt. Möglich, daß die Flachmalerwerkſtatt, die er neben ſeiner 
Kunſt betrieb, Mutter und Sohn abgeſchreckt hat. Er wäre indeſſen wohl befähigt 
geweſen, Keller in die Elemente der Kunſt einzuführen. Wertvolle Jahre, die 
Gottfried bei Steiger und nach dem Unterricht bei Meyer verloren, hätte er auf 
die Weiſe gewonnen. 

Die namhafteſten Landſchafter der Reſtaurationszeit: Wetzel, Wolfensberger, 
Salomon Corrodi, Rudolf Meyer und viele andere, haben ihre künſtleriſche Lauf— 
bahn als „Koloriſten“ begonnen, d. h. ſie hatten die Umrißſtiche ſchweizeriſcher 
Landſchaften mit Waſſerfarben nach einer Vorlage zu „illuminieren“. Es war ein 
Vorzug, den Keller ihnen gegenüber hatte, daß ſein kleines väterliches Erbteil 
ihn vor dem Geſchick bewahrte, als Koloriſt anfangen zu müſſen. Indeſſen ſollte 
ſich ſein Los nicht viel beſſer geſtalten. Denn die Mutter hatte für ihren Sohn 
einen Künſtler geſucht, aber einen Pfuſcher gefunden. 
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Peter Steiger 
Der „Meiſter“ 


So kam ich in die Hände unfähiger Leute, welche keinen Begriff von dem 
wahren Wesen der Kunst hatten. / Autobiographische Skizze von 1847. 


enn Peter Steiger im „Schweizeriſchen Künſtlerlexikon“ figuriert, jo ver: 
Want er dieſe Ehre beileibe nicht etwa ſeiner Kunſtfertigkeit, denn damit war 
es übel beſtellt, ſondern dem Zufall, der ihm Gottfried Keller in die Hände führte, 
ſodann dem Umſtand, daß der Dichter ſeinem „Schwindelhaber“ ſäenden Lehr⸗ 
meiſter unter dem ſymboliſchen Decknamen Haberſaat zu einer freilich etwas an⸗ 
rüchigen Unſterblichkeit verhalf. 

Der „Kunſtmaler“ Peter Steiger, 1804 geboren, ſtammte aus Altſtetten bei 
Zürich und wohnte mit feiner Frau, einer Baſlerin, und mit ſeiner Tochter, die 
Schauſpielerin geworden iſt, am Predigerkirchhofe. Nach der Angabe Baechtolds 
betrieb Steiger einen Kolportagehandel mit lithographierten und kolorierten 
Schweizeranſichten. Das einzige, mir bekannt gewordene Blatt aus ſeinem „Atelier“ 
— es iſt eine lithographiſche Anſicht vom eidgenöſſiſchen Schützenfeſt von 1849 
im Aarauer Schachen — gibt eine traurige Vorſtellung von ſeiner Kunſt. Land⸗ 
ſchaftliches, Figürliches und Architektoniſches verrät denſelben Mangel an jeg⸗ 
licher Naturbeobachtung. Wenn auch das Machwerk etwa fünfzehn Jahre nach 
Kellers „Lehrzeit“ entſtanden iſt, ſo trifft doch die Charakteriſtik im Roman den 
Nagel auf den Kopf: „Der Meiſter hatte ſeine Kunſt und ſeinen Schlendrian inner⸗ 
halb vier Wänden erworben, und begab ſich nur hinaus, um ſo ſchnell als möglich 
eine gangbare Anſicht zu entwerfen, wobei alle ſeine Bäume einen neutralen 
Typus erhielten, und Erde, Weg und Steine mit den gleichen Tuſchen und Cha⸗ 
rakteren gebildet wurden, daß ſie alle aus dem nämlichen Stoffe zu beſtehen 
ſchienen.“ 


Unterrichtsfruͤchte 


Was ſich in Kellers Malernachlaß aus dem Unterricht bei Steiger erhalten hat, 
iſt dürftig genug. Der Leſer des „Grünen Heinrich“, der erwartungsvoll an die 
Landſchaftszeichnungen Kellers aus dieſer Zeit herantritt, erlebt eine Enttäuſchung. 
Er möchte ſich an den kecken Phantaſieprodukten, an den ſchwindelhaften Erfin⸗ 
dungen, die der Grüne Heinrich ſeinem Lehrer als Naturſtudien anpreiſt, ergötzen 
und findet ſtatt deſſen einige ängſtliche, verquälte Zeichnungen „nach der Natur“. 
Er hält neugierig Ausſchau nach den Kopien, welche Heinrich Meiſtern wie Claude 
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Lorrain, Ruysdael, Waterloo, Salvator Roſa in geläufiger Manier nachpinfelte. 
Nichts von alledem. — Fehlt alſo jede Brücke zur Darſtellung dieſer Epoche im 
„Grünen Heinrich“? — Keller erzählt im Roman, Haberſaat habe ſeinem Schüler 


Abb. 1. Baumſtudie mit Reh. 


einige Hefte franzöſiſcher Landſchaftsſtudien, mit Eleganz und Bravour auf Stein 
gezeichnet, zum Studium in Ausſicht geſtellt. Die Richtigkeit dieſer Angabe be— 
legen zwei Kreidezeichnungen vom Mai 1835 (Hétre) und Februar 1836 (Baum⸗ 
ſtudie). Sie ſind, um mit Keller zu reden, nach Vorlagen kopiert, die nicht ſehr 
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gründlich und gut gezeichnet, hingegen in Ton und Haltung äußerſt klar und 
kräftig waren. 

Bei näherem Zuſehen findet ſich auch ein Zeugnis für Kellers Hang zum Sonder⸗ 
baren und Phantaſtiſchen, der für den Haberſaatſchüler im Roman ſo bezeichnend 
iſt. Keller hat das Bild am Weihnachtstage des Jahres 1834 als Geſchenk für 
den Oheim in Glattfelden gepinſelt (Abb. 1). Im Vordergrund erhebt ſich der 
knorrige Stamm einer Eiche mit ſeltſamen Auswüchſen, die bei längerem Be⸗ 
trachten allerlei menſchenähnliche Fratzen ſchneiden. Auch die großen Felsblöcke 
im Mittelgrund ſehen ſonderbar aus, beinahe wie ruhende Seehunde. Es handelt 
ſich natürlich nicht um eine Zeichnung nach der Natur, auch nicht um eine bloße 
Kopie; ſondern wir haben hier wohl einen jener „Kompoſitionsverſuche“ vor 
uns, wobei der junge Maler die einzelnen Motive ſeiner Studienmappe ent⸗ 
nahm, möglicherweiſe aber auch ohne ſolche Hilfsmittel arbeitete. — Im Hinter: 
grunde des Bildes hält ein Reh vorſichtig Umſchau. Zweifellos wollte Keller dem 
Oheim mit dieſer Tierſtaffage eine beſondere Freude machen. Man möchte glauben, 
der Zeichner habe nach dem Modell einer kleinen Berneroberländerſchnitzerei ge— 
arbeitet, gemeint war aber das „zahme Reh“, das, zum Hausſtaat des Oheims 
gehörend, dem Grünen Heinrich am frühen Morgen im Gefolge der Hunde 
und Katzen in ſeiner Schlafkammer einen Beſuch abſtattet. — Das (verlorene) 
Gegenſtück ſtellte zwei Jäger mit den beiden Hunden des Oheims, Waldine und 
Zibo, dar. | | 

Als Pendant zu dieſen Machwerken, in denen die Phantaſie die treue Natur⸗ 
beobachtung vertritt, ſei eine „Bildidee“ angeführt, die er ſich im Skizzenbuch 
notiert hat. „Hauptgegenſtand“ dieſer Kompoſition iſt ein „überhangender mäch⸗ 
tiger Felsblock, deſſen zerriſſene Oberfläche die bizarrſten Charaktere bildet und 
durch Zufall, nachdem man ſie eine Weile betrachtet, etwa ein grinſendes Antlitz 
oder dergleichen zeigt“. | 

Treibt hier romantiſche Willkür im Geiſte eines E. T. A. Hoffmann und Jean 
Paul ihre Blüten, ſo finden ſich anderſeits wieder ſchlichte Naturſtudien, die das 
heiße Bemühen des Knaben verraten, den Gegenſtand, ſei es eine Pflanze, ein 
Wurzelſtock mit Buſchwerk oder ein Baumſtamm, Zug für Zug genau wieder⸗ 
zugeben. Schüchtern wird Blättchen um Blättchen, Stengel um Stengel gezeichnet, 
mit Tuſch konturiert und ſchließlich nach Steigerſchem Rezept koloriert. Dieſe 
Blätter machen keinen Effekt, denn die „flotte Technik“ der Pariſer Lithographien 
iſt völlig vergeſſen, aber ſie ſind wertvoller als jene keck gemachten Kopien, weil 
ſie den ſcharfen Beobachter und die hingebende Liebe zur Natur, die trotz aller 
Phantaſtik den Grundzug ſeines Weſens bildet, nicht verleugnen. 
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So machte ich mich eines Morgens vor Sonnenaufgang auf die Füße und trat den weitesten Weg an, den 
ich bis dahin unternommen hatte. Ich genoß zum ersten Male das Morgengrauen im Freien und sah die 
Sonne über nachtfeuchten Waldkämmen aufgehen. Ich wanderte den ganzen Tag, ohne müde zu werden, 
kam durch viele Dörfer und war wieder stundenlang allein in gedehnten Waldungen oder auf freien, 
heißen Höhen, mich oft verirrend, aber die verlorene Zeit nicht bereuend, weil ich fortwährend in meinen 
Gedanken beschäftigt war und zum erstenmal, durch mein stilles Wandern bewegt, von der ernsten Be- 
trachtung des Schicksals und der Zukunft erfüllt wurde. „Der grüne Heinrich“ I, Kap. 17. 


Wertvolle Abwechſlung und Anregungen boten dem jugendlichen Maler die 
Ferienaufenthalte in Glattfelden. Die Umgebung des Heimatdorfes mit der luſtig 
dem nahen Rhein entgegenfließenden Glatt, mit den breitgelagerten, dichtbe— 
waldeten Hügelkuppen zu beiden Seiten des Tals war ein ideales Tätigkeitsfeld 
für den angehenden Landſchafter. „Es war nicht eine raffinierte ſchöne Gegend, 
deren Hauptzüge in einem Tage erſchöpft ſind, ſondern eine ſolide Landſchaft, 
welche bei anſcheinender Härte und Schroffheit tief und lebendig war.“ „Eine 
Menge Täler und Einſchnitte, von Gewäſſern durchzogen, verſprachen eine reiche 
Zuflucht für fortwährende Streifereien; vorzüglich war es ein rechtes Waldland. 
Die Formen waren eben nicht maleriſch, meiſtens ſogar monoton, und doch waren 
die Gegenſtände groß und ſchön durch ihr Daſein, durch ihre Bedeutung, durch 
den Kontraſt, in welchem ſie zueinander ſtanden, und erſt in den Über- und Durch⸗ 
gängen gab es eine Menge maleriſcher Anblicke, welche geſucht ſein wollten, indeſſen 
das reichſte Detail an Bäumen und Steinen bei jedem Schritt entgegen ſprang.“ 
So charakteriſiert Keller im „Grünen Heinrich“ die Glattlandſchaft, deren 
Reize ihn nicht zum erſten Male feſſelten, als er nach der Ausſtoßung aus der 
Schule mit allerlei Malergerät in Glattfelden Zuflucht ſuchte. Denn ſchon in einem 
Ferienaufſatz von 1832 ſchildert der Knabe die Fußwanderung nach dem Heimat: 
dorf, das Leben und Treiben daſelbſt und die kleinen Ausflüge nach Eglisau und 
Kaiſerſtuhl, deſſen „uralten“ Turm er in ſeinem Skizzenbuch mit kindlichen 
Strichen feſtgehalten hat. Es war aber ganz ſelbſtverſtändlich, daß der junge 
„Maler“ im Sommer 1834 ſeine Zeichenkunſt vor allem in den Dienſt ſeiner 
Verwandten ſtellte, um ſie mit der Berufswahl, die bei dieſen nüchtern und 
praktiſch denkenden Landleuten anfänglich manches Kopfſchütteln veranlaſſen 
mochte, ſo gut es ging, zu verſöhnen. So ſchreibt Gottfried der Mutter am 
28. Auguſt, er habe den „neuen Palaſt“ der Meliharten-Familie — die Frau 
des Landwirts Hartmann Meyer war ſeine Tante väterlicherſeits — „von zwei 
Seiten aufgenommen“, und nicht ohne Stolz fügte er bei, daß die Zeichnungen 
bereits an der Wand des neuen Hauſes prangen. Leider ſind auch dieſe Arbeiten 
nicht mehr nachweisbar. 
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Um ſo größeres Intereſſe verdient die Bleiſtiftſkizze des Scheuchzerhauſes mit 
feiner nächſten Umgebung (Abb. 2). Eine Brücke mit hölzernem Geländer führt 
über die Glatt, die nahe an dem hinter hohen Baumgruppen verſteckten Doktor⸗ 
haus vorüberfließt. Rechts im Vordergrund iſt die Front der Mühle ſichtbar, nach 
hinten ſchließt das Bild mit dem Kirchturm und einigen Häuſergiebeln, die aus 
einem Wald von Obſtbäumen herausſchauen, maleriſch ab. Heute iſt manches 
anders geworden. Die Glatt, die damals dicht am Hauſe vorüberrauſchte, ſo 
daß die glitzernden Wellen an der weißen Zimmerdecke widerflimmerten, hat 
ein neues Bett bekommen; die Mühle, die unter den Bäumen ſo verſteckt war, 
daß ſie ſich nur durch das Geräuſch und durch das Blitzen und Stäuben des Rades 
kundgab, iſt umgebaut worden und hat ihr luſtiges Klappern längſt eingeſtellt. 
Das hölzerne Brücklein wich einem breiten Straßenübergang, und ſelbſt das 
Doktorhaus zeigt nicht mehr das alte Ausſehen. Der mit einem Dacherker ver—⸗ 
ſehene abgeſchrägte Frontgiebel iſt heute beſeitigt, und die weiße Tünche hat dem 
Haus vollends alle Poeſie geraubt. 

Die Zeichnung erinnert an die Schilderung von Heinrichs Rückkehr. Da fordert 
der Oheim, unwillig über die bizarren und tollen Ausgeburten einer irregeleiteten 
Phantaſie, den Haberſaatſchüler auf, „ſeine Beſitzung, Haus, Garten und Bäume 
genau und bedächtig zu zeichnen und ein getreues Bild davon zu entwerfen“. Hein⸗ 
rich iſt jetzt genötigt, die „Gegenſtände einmal genau anzuſehen und in allen ihren 
eigentümlichen Oberflächen zu verfolgen“. Die allereinfachſten Dinge am Hauſe, 
ſogar die Ziegel auf dem Dache geben ihm mehr zu ſchaffen, als er je gedacht. Mit 
ſaurer Mühe erwirbt er ſich den Sinn des Schlichten, aber Wahren. Die vorliegende 
Zeichnung iſt wohl vor dem Steigerunterricht, im Herbſt 1834, entſtanden; aber 
könnte die Geſinnung treffender gekennzeichnet werden als durch dieſe Worte? 

„Schlicht und wahr“ gibt ſich Keller auch in dem 1835 datierten Aquarell des 
Kirchhofs von Glattfelden (Abb. 3). Das Datum iſt wichtig. Wir haben hier tat⸗ 
ſächlich den Schüler Steigers vor uns, deſſen Hang zur Phantaſtik in der ein⸗ 
fachen Geſundheit des bäuerlichen Milieus keinen günſtigen Nährboden findet. 
Schon das Motiv iſt reizvoll. Es iſt der kleine Gottesacker — wie er im „Grünen 
Heinrich“ geſchildert wird — der ſich rings an die trotz ihrem Alter immer ſchnee⸗ 
weiß geputzte Kirche ſchmiegt, auf deſſen Erde das grünſte Gras wächſt, wo die 
Roſen nebſt dem Jasmin in göttlicher Unordnung und Überfülle wuchern. Nicht 
nur der Dichter, auch der Maler ſuchte die elegiſche Stimmung mit den beſchränkten 
Mitteln ſeiner Anfängerkunſt feſtzuhalten: Wir befinden uns im vordern Teile 
des rings um die Kirche ſich ſchmiegenden kleinen Gottesackers. Durch den ab⸗ 
getreppten Torbogen der Friedhofmauer führt der Weg an kleinen Raſenflächen 
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mit alten, von Bäumen beſchatteten Gräbern vorüber zur Kirche, deren Eingang 
mit dem kleinen Vordach noch ſichtbar iſt. Durch das Tor grüßt, von der Sonne 
hell beſchienen, die im Blumenſchmuck prangende Ecke des Pfarrgartens mit dem 
Pfarrhaus. 

Drei Jahre ſpäter malte Gottfried Keller die Grabſtätte ſeiner Jugendgeliebten 
Henriette Keller auf dem Friedhof von Richters wil. Hat auch bei dem vorliegenden 
Bildchen, das ſo ſorgfältig — man könnte ſagen — mit Andacht ausgeführt iſt, 


der Schmerz und die Trauer dem Knaben den Stift in die Hände gedrückt? 
Am 13. Auguſt 1835 iſt Kellers Großmutter, Frau Eliſabeth Keller, geſtorben. 
Gottfried hat ihrem Begräbnis als Vertreter der Familie beigewohnt und ſeine 
Eindrücke ſpäter im „Totentanz“⸗-Kapitel des „Grünen Heinrich“ verwertet. Nun 
hat er alfo feinen Aufenthalt in Glattfelden auch dazu benutzt, um die ſtille 
Kirchhofecke, in welcher die alte Frau zur Ruhe gebettet worden war, zu zeichnen. 
Ein Grab iſt mit Kränzen und Blumen reich geſchmückt; die Vermutung liegt 
nahe, daß dies die Grabſtätte der Großmutter ſei. — Wie die Anſicht des Scheuchzer⸗ 
hauſes iſt das Kirchhofbildchen auch deshalb wertvoll, weil es eine anſchauliche 
Vorſtellung der Ortlichkeit zu jener Zeit vermittelt. 
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Auch techniſch iſt das Bild nicht ohne Intereſſe. Keller hat das Blatt mit dem 
Bleiſtift aufs feinſte ausgeführt und mit dünn aufgetragener Waſſerfarbe ſorg— 
fältig koloriert. Da er hier ſelbſt die Schattenlagen mit dem Stift wiedergab, 
während er ſich ſonſt mit genauer Zeichnung der Umriſſe begnügte, könnte man 
denken, er habe in Glattfelden an Ort und Stelle die Bleiſtiftzeichnung nach der 
Natur entworfen und ſie erſt nach ſeiner Heimkehr in Zürich koloriert. Bei einem 
Vergleich mit der Zeichnung des Scheuchzerhauſes fällt vor allem die Verſchieden— 
heit in der Wiedergabe der Bäume auf. Dort ein flüchtiges, ziemlich nichtsſagendes 
Gekritzel, hier ein mühſeliges Gepinſel. Sieht man genauer zu, ſo erkennt man, 
daß Keller ſich weniger auf die genaue Naturbeobachtung verlegt als vielmehr 
auf ein auswendig gelerntes Rezept verläßt. Statt der individuellen Form gibt 
er eine konventionelle Formel; nicht Bäume zeichnet er, ſondern „Baumſchlag“, 
keinen Baumorganismus, ſondern einen ſtrukturloſen Blätterſchwall. Das war 
alſo die Frucht des Steigerunterrichts, der nun beinahe ein Jahr gedauert hat. 
Jener närriſche Junker Felix aber, mit dem gepuderten Zöpfchen, hätte ſeine 
Freude daran gehabt, denn Keller war bald ſo weit, daß er im „Walzertakt“ 
Bäume in den Himmel wachſen laſſen konnte. 


Der dichtende Landſchaftsmaler 


„.. Ich fordre vom wahren Menschen jene hohe, große, majestätische Einfalt, mit der er den Schöpfer 

und seine Schöpfung, sich selbst, erforscht, anbetet, liebt. Ich fordere von ihm das Talent, sich in jedem 

Bach, an der kleinsten Quelle wie am gestirnten Himmel unterhalten zu können, nicht gerade um des 

Baches, der Quelle und des Hi. is, sondern um des Gefühls der Unendlichkeit und der Größe willen, 

das sich daran knüpft. Ich fordere von ihm die Gabe, aus jeder Wolke einen Traum zu ziehen und der 

sinkenden Sonne, wenn sie ihr Feuer über den See wirft, einen Heldengedanken entlocken zu können... 
An Johann Müller, Juni 1837. 


Während der Nachlaß aus den Jahren 1836/1837 nur wenige und unbedeutende 
landſchaftliche Zeichnungen aufweiſt, geben die Erzählungen und Aufſätze in den 
Skizzenbüchern bezeichnende Aufſchlüſſe über die Entwicklung von Kellers Natur⸗ 
gefühl. In dieſen Proſadichtungen nehmen die Landſchaftsſchilderungen einen 
ziemlich großen Raum ein. Es iſt, als hätte der Maler, der hier auf verbotenen 
Wegen wandelte, ſein Gewiſſen mit ſolchen breitausgeſponnenen Naturgemälden 
etwas beruhigen wollen. Denn hier waren ja lediglich die künſtleriſchen Ausdrucks— 
mittel verſchieden; das Objekt blieb dasſelbe. 

Verſchiedene Fragen drängen ſich auf: Schildert Keller wirkliche oder erfundene 
Landſchaften? Verrät ſich in dieſen Beſchreibungen der Maler? Iſt feine Natur— 
anſchauung ſelbſtändig oder durch literariſche, vielleicht auch künſtleriſche Vor— 
bilder beeinflußt? 

Auf ein Erlebnis geht der Aufſatz „Eine Nacht auf dem Uto“ zurück. Keller 
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ſchildert hier die Beſteigung des 873 Meter hohen Utlibergs, der ſich im Weſten 
Zürichs etwa 470 Meter über den Seeſpiegel erhebt. Es handelt ſich aber keines⸗ 
wegs um eine treue Beſchreibung der topographiſchen Verhältniſſe. Man glaubt 
vielmehr eine Kraxlerpartie aufs Matterhorn mitzumachen, ſo ſehr wird der un⸗ 
ſchuldige Berg ins Gewaltige und Großartige, mit Beimiſchung des Schauer: 
lichen geſteigert: Wilde, himmelſtürmende Felſen ſtarren dem in ſeiner menſch⸗ 
lichen Kleinheit furchtſam emporblickenden Wanderer entgegen. Sein Blick wird 
irre ob der Größe, ob der düſteren Majeſtät des weltalten, einſam in die Lüfte 
ragenden Haupts des Berges. In der Tiefe toſt der tobende Waldſtrom und ſauſt 
der ſchwarze Tannenhorſt. Ihm wird ſchwindelig, und er muß ſich an nackten 
Fichtenwurzeln halten, um nicht in den grauſigen Schlund des Abgrundes hinab— 
zuſtürzen. Auf dem Gipfel des Berges angelangt, ſteht der Wanderer allein in 
ungeheurer Höhe auf der öden Fläche. Der letzte Strahl der ſcheidenden Sonne 
bricht ſich an den Gigantenmauern des Berges. Der nächtliche Naturſchwärmer 
wirft ſich unter eine rieſige Fichte, die ihre entlaubten Arme in bizarren Vers 
ſchränkungen über ihn ausſtreckt. Keller läßt es nicht bei der Steigerung aller 
Größenverhältniſſe bewenden, ſondern er ſteht — wie ſpäter im „Grünen Heinrich“ 
bei der Schilderung der Heimatſtadt — ſouverän über der Wirklichkeit. So läßt 
er den Fluß, der am Fuße des Berges vorüberwallt, um einen ſchwarzen, tauſend⸗ 
jährigen Turm biegen, was dem wahren Sachverhalt ebenſowenig entſpricht wie 
die Angabe, daß der Waldſtrom ſich in das Becken des Sees ergieße. 

Bereits verläßt der malende Dichter die Wirkungsmöglichkeiten der bildenden 
Kunſt, indem er von dem Mittel des Vergleichs Gebrauch macht, das er dereinſt 
in genialer Weiſe handhaben ſollte: Der nächtliche Utobeſucher wandelt „wonne⸗ 
trunken zwiſchen den (vom Mondlicht) verſilberten Fichtenſtämmen umher, welche, 
auf den hellen Raſen kräftige Schatten werfend, wie Tempelſäulen zum flim⸗ 
mernden Gewölbe emporſtrebten“. Eine maleriſche Impreſſion von eindrücklicher 
Bildkraft! 

Entſcheidend iſt hier die Heroiſierung der Natur im Geiſte eines Salvator Roſa. 
Das Gegenſtück zu dieſer heroiſchen Kompoſition bildet die idylliſche Morgen: 
landſchaft der „Freveltat“, in der ſich die Entführung eines Mädchens, die Er— 
mordung des Pflegevaters und das ſchreckliche Ende der beiden Böſewichter ab— 
ſpielt. Wie ſich Keller hier in kraſſer Erfindung gefällt, ſo iſt auch die Landſchaft 
frei komponiert. Begreiflich, daß die Schilderung im allgemeinen verſchwommener, 
konventioneller iſt. Es iſt auch verſtändlich, daß die Anlehnung an literariſche Vor⸗ 
bilder ſtärker iſt als bei der „Nacht auf dem Uto“, wo Keller aus eigenem Erleben 
ſchöpfen konnte. Die Landſchaft erinnert an Ludwig Tiecks etwas ſentimentale 
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und ſchablonenhafte Stimmungsbilder, wie fie für den „Sternbald“ typiſch find. 
Selbſt das unentbehrliche Bühnenrequiſit der katholiſierenden Romantik, die 
Kapelle nebſt dem unvermeidlichen frommen Eremiten, dem Pflegevater, hat in 
Kellers Erzählung Platz gefunden: „Es graute der Morgen. Die ganze Landſchaft 
ſchwamm im grauen Nebelmeer, aus welchem allmählich die Wipfel der Bäume 
hervortauchten; die Eule klagte ihre letzten Töne, und die frühen Rebhühner 
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Abb. 4. Nacht auf dem Uto. Schlußvignette. 


verkündeten mit hellem Rufe den Tag. Zerſtreute Hirtenfeuer glimmten noch 
auf nahen Hügelſpitzen, vom fernen Klöſterlein erſchallte das Glöcklein der Früh⸗ 
meſſe.“ | 

Man ſucht nach Analogien im Werke des Malers. Keller ſchließt den Aufſatz 
„Eine Nacht auf dem Uto“ mit einer Federſkizze (Abb. 4). Auf dem hohen 
Felskopf zu Füßen der „nackten uralten Fichtenſtämme“ liegt der Jüngling, der 
das Naturſchauſpiel des Sonnenaufganges bewundernd betrachtet, während der 
Mond langſam hinter dem Horizont auf der gegenüberliegenden Seite verſinkt. 
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Auf der Sonnenſcheibe reitet ein winziges Figürchen, der Vollmond trägt als 
Attribut eine Sichel auf dem Scheitel. Alſo gewiſſermaßen ein Situationsplan 
in Bilderſchrift. Der Maler begnügt ſich mit Hieroglyphen, der Dichter über: 
nimmt die Deutung. Der Maler verharrt bei der Abſtraktion, der Dichter verleiht 
dem Gedanklichen Blutwärme und Wirklichkeitsfülle. In der Tat ein problema⸗ 
tiſcher Fall und ein problematiſcher Maler! — Weitere Beziehungen? Heroiſche und 
idylliſche Landſchaften im Werke des Malers aus dieſer Zeit? Der Nachlaß gibt 
keinen Aufſchluß. Dieſes Schweigen iſt vieldeutig. Was verloren ging, wiſſen wir 
nicht. Wir ſehen nur, daß der Dichter ausſpricht, was der Maler empfindet. Wel⸗ 
cher Überwindung bedurfte es, um mit Stift und Pinſel mühſam zum Bilde zu 
geſtalten, was der Poet in Glanz und Lebensfülle als geiſtiges Gebilde vor der 
Phantaſie ſpielend erſtehen ließ. Ob Keller ſtets dieſen beſchwerlichen Weg ge— 
gangen iſt? Vielleicht gibt jene Schlußvignette die Antwort. 


Lockungen des Kopiſtenberufes 


Ich verabscheute jeden Gedanken an Tagelohn und kleine Industrie und wollte allein 
auf dem geraden Wege ans Ziel gelangen. „Der grüne Heinrich‘‘ II, Kap. 7. 


Gottfried Keller hat ſich als Schüler Peter Steigers ebenſowenig einſeitig aufs 
landſchaftliche Fach verlegt wie der Grüne Heinrich. Davon zeugen zwei Kopien 
nach Figurenbildern von Freudenberger und Vogel. 

Sigmund Freudenbergers „Chanteuses du Mois de May“ iſt eine der 
bekannteſten Arbeiten des Berners, der in Paris ſowohl mit dem moraliſtiſchen 
Maler der Bourgeoiſie, Greuze, als auch mit deſſen erbittertem Gegner, Francois 
Boucher, dem Sprößling der ſinnenfrohen Rokokokunſt, befreundet war. Freuden⸗ 
berger ließ ſich von beiden anregen. Seine in Bernertracht geſteckten Pariſerinnen 
fanden großen Anklang, wenngleich einſichtige Kritiker wie David Heß das Ma⸗ 
nierierte und Franzöſiſierte in dieſen Volks- und Familienſzenen nicht überſahen. 
— Von Kellers Nachbildung der „Maiſängerinnen“ (Abb. 5) iſt nicht viel zu ſagen, 
da ſie ſich ziemlich treu an die Vorlage anſchließt. Höchſtens hat ſeine ungeübte 
Hand da und dort die eleganten, ziemlich leeren Linien Freudenbergers vergröbert 
und den Geſichtsausdruck der Figuren etwas verändert. Nur an einer Stelle nahm 
ſich Keller die Freiheit, dem Meiſter ein wenig ins Handwerk zu pfuſchen, bei 
einer Baumpartie rechts vom Bauerngehöft. Es iſt pſychologiſch verſtändlich, daß 
Keller gerade auf ſeinem erwählten Gebiet der Landſchaftsmalerei den Drang in 
ſich verſpürte, Freudenberger ein „anch' io sono pittore!“ zuzurufen. Kann dem 
Blatt an ſich keine größere Bedeutung zukommen, ſo iſt es immerhin beachtens⸗ 
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wert, daß Keller dadurch mit der eigentümlichen Zwitterkunſt Freudenbergers in 
Berührung kam. 

Von Freudenberger zum knorrigen, urſchweizeriſchen Ludwig Vogel iſt ein 
ziemlich weiter Weg. Keller kopierte, wohl in derſelben Zeit, deſſen „Tiſchgebet“ 
(Abb. 6). Dieſe ſtämmigen, übertrieben muskulöſen Bauersleute ſehen merkwürdig 
aus. Sie erſcheinen in der engen und niedrigen Stube wahrhaft gigantiſch, ſo 
daß ſie nicht aufſtehen können, ohne die Köpfe an der Decke einzurennen. Die 
beinahe michelangelesken Geſtalten entfernen ſich von der Wirklichkeit ebenſo— 
ſehr wie die parfümierten Bauerndämchen Freudenbergers. Nur weht in Vogels 
Bild ein kräftigerer Odem. 

Auch das „Tiſchgebet“ hat Keller mit großem Fleiß kopiert und ſehr hübſch 
koloriert. Zweifellos hätte für eine ſchwächere Individualität dieſe Arbeit gewiſſe 
Gefahren in ſich geborgen: die Verlockung, auf dieſer Stufe des Kopiſten- und 
Koloriſtentums ſtehen zu bleiben und ſich einer Beſchäftigung zu widmen, die bei 
geringem Kraftaufwand immerhin ein gutes Auskommen verhieß. Wohl möglich, 
daß ſich Steiger, wie Meiſter Haberſaat im Roman, bei Kellers Mutter bemühte, 
die tüchtige Kraft ſeinem Geſchäft zu erhalten. 


Abb. 5. Les Chanteuses du Mois de May. Nach S. Freudenberger. 
Schaffner, Keller als Maler. 
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Freundſchaftsbund zweier Maler-Dichter 


Gemeinſames Streben 


Wir wollen sehen, ob wir uns fügen — nicht so, der Ausdruck ist schlecht — ich wollte 
sagen: ineinanderschmelzen, prasseln, aufglühen, blühen, den Himmel über uns röten 
und miteinander in Asche zusammenfallen können. / An Johann Müller, 29. Juni 1837. 


Der Schüler mag an ſolcher Kopiſtenarbeit keine ſonderliche Freude gehabt 
haben. Ihn drängte es zu eigenem Schaffen und Geſtalten. Wie das geſchah, 
das zeigen die Skizzenbücher. Da wirbeln düſter blickende Räubergeſichter, ge⸗ 
hörnte Köpfe, geſchwänzte Teufel, ritterliche Minneſänger, Krüppel, Bettler, 
Totenſchädel in tollem Chaos durcheinander. Das ſind die Geſchöpfe ſeiner Liebe, 
die würdigen Seitenſtücke zu den novelliſtiſchen Erfindungen nach dem Rezept 
der „Freveltat“. 

Im Roman überliefert Haberſaat dem Grünen Heinrich die Trabi des 
Sonderbaren und Krankhaften, was er mit dem Poetiſchen oder Maleriſchen und 
Genialen verwechſelte. Dieſe Schwindeltheorie trug in den Köpfen Gottfrieds 
und ſeines gleichaltrigen Freundes Johann Müller wahrhaft ergötzliche Früchte: 
Zwei des tollen Rezepts würdige Köche, die in engſter Arbeitsgemeinſchaft gar 
ſeltſame Gerichte zutage förderten. 

Man kennt Müller aus Kellers Lebensroman. Er iſt das Urbild jenes Freundes, 
deſſen gedankenreiche Briefe von dem mit ihm ohnmächtig wetteifernden Grünen 
Heinrich ſchließlich als ſchmähliches Plagiat erkannt werden. 

Müller kam vierzehnjährig nach Zürich, wo er ſich an Keller anſchloß. Die 
Liebe zur Kunſt führte ſie zuſammen. Müller, ein wilder, frühreifer Burſche, 
imponierte dem Freund durch ſein kraftgenialiſches Weſen. Als er im Frühjahr 
1835 nach Frauenfeld zurückkehrte, ſetzte nicht nur ein ſehr lebhafter Briefwechſel 
ein, ſondern die beiden ſtellten ſich auch gegenſeitig maleriſche Aufgaben. „Der 
beſſere Gedanke, das heißt Auffaſſung, nicht Zeichnung, beſtimme den Wert 
dieſer Arbeiten,“ ſchreibt Müller. 

Der Brief vom „1. Lenz 1835“ gewährt einen klaren Einblick in den Kunſtbetrieb 
der beiden Freunde: „An Herrn Kunſtanſtreicher Keller in und auf dem Hund.“ 
„Dein maleriſches Schreiben habe ich richtig erhalten, ſowie auch einige Genie⸗ 
ſtücklein von Dir; der Himmel (im Skizzenbüchlein) iſt vortrefflich, hinten dürften 
noch einige Drucker ſein, die Wellen ſind gut, nur zu klein, der Felſen zu nieder. 
Das Kamel iſt zu weit vom Waſſer entfernt, es ſollte in die ſich öffnenden Wogen 
hinunter ſehen, zum Sprung bereit, doch im Zweifel fein. Das Ganze iſt einfach, 
erhaben, die Lichter gut verteilt, auch die Farbenwahl iſt gut, die Wellen dürften 
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ſich türmen, und die ganze Landſchaft hätte alsdann einen heftigen Sturm zu er— 
warten. Du machſt mir mit dieſem Bilde große Freude und Ehre.“ Leider iſt dieſe 
„einfache und erhabene“ Kamelerei Kellers verſchwunden, aber der Brief gibt 
immerhin einen köſtlichen Begriff von der Kritik, die da geübt wurde, und von 
den ſeltſamen maleriſchen Vorwürfen, welche die beiden Künſtler ausklügelten. 
Keller ſcheint von des Freundes Können derart eingenommen geweſen zu ſein, 
daß er es an entſprechender Gegenkritik zu Müllers Verdruß fehlen ließ. „Ich 


Abb. 6. Tiſchgebet. Nach Ludwig Vogel. 


bin nicht zufrieden,“ ſchreibt Müller, „daß Du mir meine Zeichnung nicht auch 
tadelteſt, denn auf ſolche Weiſe lerne ich nichts, tuſt Du es diesmal nicht, ſo 
weiß ich auch, was ich zu tun habe.“ 

In dem zitierten Brief gibt Müller ſeiner Hoffnung Ausdruck, bald wieder nach 
Zürich kommen zu können, „wo wir dann“ — fährt er fort — „eine ganze Bilder— 
reihe von Teufeln, Räubern etc. und Tf. Szenen bewerkſtelligen wollen. — Der 
Gauner verfolgte mich bis Winterthur, wo ich übernacht! Schreib mir Dein ver— 
dammtes Abenteuer und mach eine Skizze dazu. Hiemit erhältſt Du eine Teufeley 
und unſer Schloß à Fr. das letztere mit dem größten Fleiße und in der Stube (J) 
gemalt ... Die Teufeley bedürfte einiger Ausführung — bon gout à la mode. 
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— Mach eine Skizze (ein Mann, der ſich erſchießen will), beliebige Landſchaft oder 
Zimmer ...“ Die beiden erwähnten Skizzen Müllers geben über feine Malkünſte 
hinreichenden Aufſchluß. Das Aquarell, welches das Schloß von Frauenfeld dar— 
ſtellt, iſt eine rohe, kindiſche Kleckſerei, die ſich mit dem gleichzeitigen Bild des 
Kirchhofs von Glattfelden von der Hand Kellers nicht vergleichen läßt. Das: 
ſelbe gilt von der gemalten Selbſtmordſzene: ein herkuliſch gebauter Mann ſteht 
auf einer moosbewachſenen Klippe am Abgrund und drückt mit verzweifelter 
Gebärde die Piſtole an die Schläfe. 

Das Thema iſt aber mit dieſer ſchauerlich-ſchönen Skizze noch nicht erledigt. 
Bezeichnenderweiſe wird der maleriſche Vorwurf auch noch novelliſtiſch behandelt. 
Zum Vergleich mit der etwas ſpäteren Erzählung Kellers ſei der Text des Müller: 
ſchen Machwerks wiedergegeben: „Der Selbſtmörder“. „In banger Verzweif— 
lung lag ein bejahrter Maler auf ſeinem verfaulten Strohſack. Sein Leben war 
nichts als Irrtümer, Sünden und Krankheiten, einen verheerten Körper, die 
Bruſt voll Gift und ein Alter voll Reue; ach, die Schlangen hingen um ſeine 
Bruſt und die Gifttropfen auf ſeiner Zunge. Mit einem gräßlichen Blicke wandte 
er ſich nach einem erſt vollendeten Gemälde, einen Abgrund vorſtellend; ein teuf⸗ 
liſch triumphierendes Lächeln zog ſich um ſeinen bleichen bebenden Mund; un⸗ 
willkürlich beinahe griff er nach ſeiner Piſtole, in kurzer Zeit war er an der Ab⸗ 
grundstiefe, drückte die Piſtole los, fiel hinunter und war nicht mehr! Doch 
nein, er lag nur auf ſeinem Kammerboden. Die Kugel zerſchlug ſeinen früheren 
Geiſt (die Branntweinflaſche), er hatte nur ſo ſchrecklich geträumt, er verſtand Gottes 
Wink, ein Tränenſtrom machte ſeinem bedrängten Herzen Luft. Sein edles Weib, 
das er ſchon längſt verachtete, trat, das Schrecklichſte ahnend, mit verſtörtem, 
bangem, ſtarrem Blick nach dem Schuß herein. Ein herzzerreißender wehmütiger 
Blick von ihm ſagte ihr alles; ſie ſank an ſeine Bruſt, er drückte ſie innig, und ihre 
Liebe wurde feſter denn nie, und ſeine Werke zeugen noch lange von ſeinem genialen 
Geiſte und ſeinem häuslichen Glück.“ Ein Kommentar iſt überflüſſig. Während 
Keller eine hübſche Fabel erdichtet und behaglich ausſpinnt, fehlt der lächerlichen 
Geſchichte Müllers jeglicher Geiſt und Witz. Beide wenden das ſtimmungbrechende 
Mittel der romantiſchen Ironie an, aber wieviel phantaſievoller iſt die Motivierung 
Kellers gegenüber der Trivialität des Freundes: Hier fällt der Träumende aus 
dem Bett, während er in einen Abgrund zu ſtürzen wähnt; dort wird der von 
Eiferſuchtsqualen gepeinigte Görg, wie er im Mühlbach den Tod ſucht, von ſeiner 
unſchuldigen Geliebten aufgefiſcht und verläßt das naſſe Element als glücklicher 
Bräutigam. | 

Durchaus einig find die Freunde im Prinzip: Bewußte Verquickung von Dichter: 
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und Malertum. Noch 1846, als Keller längſt Pinſel und Palette hinter fich ge— 
worfen, ſchrieb ihm Müller: „Haſt Du etwa den Pinſel gänzlich mit der Feder 
vertauſcht? Das ſollteſt Du nicht, es harmoniert ja nichts ſo ſchön als Malerei 
und Dichtkunſt!“ Zehn Jahre früher ſah auch Keller eitel Harmonie. Die Erzäh— 
lungen wie „Der Selbſtmörder“ und „Die Freveltat“ ſind nichts anderes als novel— 


—— — —— 


Abb. 7. Gottfried Keller und Johann Müller. Aus einem Skizzenbuch. 


liſtiſche Löſungen der gegenſeitig geſtellten Aufgaben, während die maleriſchen 
Seitenſtücke entweder verloren gingen oder nicht zur Ausführung gelangten. 
Der Austauſch von Skizzen und maleriſchen Schreiben ging weiter. „Dein letzter 
Brief freut mich von Herzen,“ ſchreibt Müller im Frühjahr 1837 an ſeinen Zürcher 
Freund, „es war ein ganzes Contrefey Deines Geſichtes und Deines Geiſtes, denn 
lauter Teufel, Pfaffen, Räuber, Erhenkte ete. waren drin.“ Am 20. Juni ſchlägt 
er Keller einen neuen Gegenſtand vor: „Die glückliche Heimkehr der Räuber, mit 
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Wagen, wenn Du willſt, ein wenig ausgeführt, viele Figuren, große, erhabene 
Natur etc., kurz, ſoviel als ein Karton zu einem Meiſterſtücke.“ Keller war indeſſen 
durch den Unterricht bei Rudolf Meyer derart in Anſpruch genommen, daß er 
Müllers Wunſch nicht entſprechen konnte: „Soeben erhalte ich Deinen Brief. 
Eh' ich aber anfange, muß ich mich entſchuldigen, daß die verſprochene Skizze 
nicht in dem meinigen kömmt, denn es war bei Gott unmöglich, ſie zu machen, 
indem ich immer nach der Natur oder nach Herrn Meyers Studien ſchaffe, ſo 
gut es gehen will, und wenn ich nichts tue, ſo bin ich immer ſo zerſtreut und 
verrückt, daß ich nichts zuwege bringe. Doch will ich Dir ſagen, wie ich ſie machen 
wollte; ich wollte nämlich eine Bande aus dem dreizehnten Säkulum darſtellen, 
alles halbnackte Kerls, fürchterliche Larven, welche einen Räuber aus ihrer Mitte 
auf eine gräßliche Weiſe an einen Baum binden, um ihn zu verlaſſen und den 
wilden Beſtien preiszugeben.“ 

Wenn er erſt wieder in Zürich ſei, ſchrieb Müller, werde er ſeine Muße mit 
Keller der edlen Kunſt weihen, mit ihm Gutes denken und tun, und ſuchen, Geiſt 
und Herz zu veredeln. Keller ahnte, worin die „Geiſtes- und Herzensveredlung“ 
beſtehen ſollte, und antwortete bramarbaſierend: „Du darfſt alſo getroſt nach 
Zürich kommen, ich werde Dir für jede ſchwärmeriſche Tollheit zwei andere ins 
Geſicht werfen, und wir werden eines phantaſieren, daß die Eichen ihre tauſend⸗ 
jährigen Wipfel ſchütteln, unter denen wir wandeln.“ Die Blütezeit der „ſchwär⸗ 
meriſchen Tollheiten“ ging aber allgemach dem Ende entgegen. Eines bewirkte, 
wie wir ſehen werden, der kurze Unterricht bei Rudolf Meyer: die notwendige 
Kopfklärung und Selbſtbeſinnung. Der Kunſtberuf verlor die luſtigen und bunten 
Flitter, die einſt den Knaben gelockt hatten. Keller erkannte, daß die Kunſt im 
Grunde etwas ſehr Ernſtes ſei. Die Zeit mahnte, die er mit romantiſch⸗kindlichen 
Spielereien vertändelt hatte, und das dunkle Geſpenſt der Not und des Mißerfolgs 
erhob drohend ſeine Arme. Einſtweilen ſchlug er ſich mit anderen Geſpenſtern 
herum, die in den Skizzenbüchern ihr tolles Weſen trieben. Sehen wir nun zu, 
welch erbaulichen Niederſchlag die Phantaftereien der beiden Freunde hier gefunden! 


Aus den Skizzenbuͤchern 


Vorerſt ein Blatt, auf dem ſie ſich im realen Diesſeits bewegen. Da haben 
ſich die Freunde gegenſeitig verewigt (Abb. 7). Links oben wohl das Profilporträt 
Müllers: Er blickt weltſchmerzlich angehaucht in die Ferne. Über ſeiner Stirn 
türmen ſich wehende Künſtlerlocken. — Dann ſitzt er, den Rock über ſeinen linken 
Arm geworfen, nachdenklich auf einer Moosbank am Waldrand. Und ſchließlich 


4 


Freundſchaftsbund zweier Maler- Dichter 39 


ſpaziert er mit der Pfeife im Mund und den Rock unterm Arm durch die Sommer: 
landſchaft. — Die beiden übrigen Skizzen bezeichnet: Müller (fecit)] zeigen einen 
jungen Burſchen von ziemlich kleiner Statur mit einer Schildmütze als Kopf: 
bedeckung, in geſchloſſenem Rock, einmal am Baumſtamm lehnend, die Beine 
gekreuzt und die Arme verſchränkt, ſodann in Denkerpoſe ſitzend: Das iſt wohl 
Gottfried Keller. Das Geſicht iſt leider unkenntlich, wie denn die Freunde ſich 


Abb. 8. Der Landſchaftsmaler in Nöten. Aus einem Skizzenbuch. 


vorſichtshalber gern von hinten porträtierten, wobei die phyſiognomiſchen 
Schwierigkeiten glücklich vermieden wurden. Man würde es dieſen Burſchen 
nicht anſehen, welch hölliſche Phantaſien ihr melancholiſcher Tieffinn gebar. 
Verhältnismäßig gering iſt in Kellers Skizzenbüchern die Zahl der „Teufeleyen“, 
die doch ein Lieblingsthema der beiden bildeten. Immerhin ſtoßen wir beim Durch: 
blättern auf allerlei ſeltſam gehörnte Köpfe, auf Schlangenmenſchen in den ab— 
ſonderlichſten Stellungen; dort bietet ein geſchwänzter Teufel einem dicken Pfäff⸗ 
lein die Schnupftabakdoſe an, und dieſer, nicht faul, nimmt lachend eine tüchtige 


40 Jugendzeit / Lehrjahre 


Priſe. Köſtlicher Humor ſprudelt in einer Skizze, die den Landſchaftsmaler bei 5 
der Arbeit ſchildert (Abb. 8). In ein faltenreiches Wams gegürtet, eine Zipfel x. a 
mütze auf dem Kopf, ſteht der Meiſter in pathetiſcher Poſe vor der großen Staffelei 8 

und malt, Palette und Malſtock in der Linken, an einer heroiſchen Landſchaft. Aber 
auf ſeiner Arbeit ruht kein Segen. Denn eine ganze Legion großer und kleiner 
Teufelsweſen ſtört und quält ihn auf alle erdenkliche Weiſe. Während ihn der; 


Abb. 9. Totenſchädel-Grotesken. Aus einem Skizzenbuch. e 


Oberteufel mit höhniſchem Gelächter am Bein zerrt, verſchmiert ein zweiter mit 
dem Pinſel das bereits vollendete Gemälde. Und aus Freude darüber führen ſechs 
geſchwänzte Unholde auf der Rahmenleiſte der Staffelei einen Höllenreigen auf. 
Sogar auf der Mütze des Malers tummelt ſich ein ſchwarzes Ungeheuer, ein 
zweiter turnt am Rockſchoß, und ein dritter leiſtet ſich den Scherz, die Farben 
auf der Palette durcheinanderzumengen. Das Bildchen, welches die Leiden des 

wackeren Landſchaftsmalers parodiert, iſt äußerſt komiſch. Es gehört zu den ori⸗ 

ginellſten Einfällen in Gottfried Kellers Skizzenbüchern. Der unter der Staffelei 
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liegende Teufel ift nicht eigene Erfindung, fondern eine Anleihe aus Francisco de 
Goyas „Caprichos“. Keller hat ein Blatt aus dieſer Folge kopiert. Es zeigt einen 
Teufel, der von ſeinem Gefährten mittels einer großen Schere eine ſchmerzhafte 
Nageloperation am Fuß vornehmen läßt. Dürfte man auf Grund dieſer Skizze 
ſchließen, Keller ſei bei der Gelegenheit die ganze Folge der Caprichos zu Geſicht 
gekommen, ſo iſt leicht zu ermeſſen, welch tiefen Eindruck die dämoniſche Kunſt 
des Spaniers auf ſein fürs Schreckliche und Phantaſtiſche ſo empfängliches Gemüt 
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Abb. 10. Bettler, Räuber, Regula Keller ete. Aus einem Skizzenbuch. 


gemacht haben muß. Hat er nicht in dem Abenteuer des Admirals Don Correa mit 
der verbrecheriſchen Dona Feniza Mayor de Cercal ein Capriccio gedichtet, deſſen 
ſchauerliches Ende des Pinſels eines Goya würdig geweſen wäre? 

Keller ſtudierte an einem „nächtlicherweile auf dem Krautgartenkirchhof ge— 
raubten, beſonders ſchön erhaltenen Totenſchädel“ Anatomie. Das Skizzenbuch 
weiſt einige charakteriſtiſche Proben auf. Von „Studien“ kann man bei dieſen 
phantaſtiſchen Spielereien freilich nicht reden. Da treffen wir beiſpielsweiſe die 
Zeichnung eines Totenkopfs (Abb. 9), aus deſſen linker Augenhöhle ein Mann 
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mit Narrenkappe herausſchaut; in der einen Hand die Pritſche, in der anderen 
die Schelle. Aus der Höhlung zur Rechten aber guckt ein weibliches Weſen. Und 
während vor der unteren Zahnreihe ein winziges Figürchen mit geſpreizten Beinen 
ſitzt, klettert ein Männlein die vielſproſſige Leiter hinauf, welche an die Hinter: 
partie des Schädels angelegt iſt, und ſucht den Genoſſen einzuholen, der bereits auf 
der Scheitelhöhe des Schädelrunds ſteht. Der Sinn dieſer Zeichnung iſt dunkel. 
Man denkt an die Zwiehanepiſode des „Grünen Heinrich“. Inſofern iſt ein äußerer 
Zuſammenhang gewiß vorhanden, als jener Totenkopf dem Maler hier als Modell 
gedient, dort dem Dichter die Anregung zur ſymboliſchen Lebensgeſchichte des 
Dualiſten Albertus Zwiehan gegeben hat. — In dieſe Reihe der „Totentanz“⸗ 
Bilder gehört auch das bizarre Totenſchädelduett (Abb. 9): Zwei Schädel ſchrei— 
ten auf dünnen Beinchen gegeneinander. Der eine iſt kriegeriſch geſtiefelt und 
geſpornt, und an der Seite trägt er einen Säbel. Zu ſeinem hohen Höckerſchädel 
bildet ſein auf Entenbeinen watſchelndes Gegenüber mit plattgedrücktem Kopf 
einen komiſch wirkenden Kontraſt. 

Unverſehens geraten wir in den Stoffkreis der „Freveltat“, wenn uns plötzlich 
Wulf, „der boshafteſte und verwegenſte Räuber des Waldes“, mit finſterem Blick 
entgegenſtarrt, als ob er, wie's in der Erzählung heißt, nach neuen Opfern ſuchen 
wollte (Abb. 10). — Zweifelhaftes Bettlergeſinde treibt ſein Unweſen, faulenzt 
oder heiſcht ein Almoſen; arme Krüppel ſtelzen an der Krücke mühſam daher. — 
Es entſpricht alſo den Tatſachen, wenn der Grüne Heinrich zu ſeinen Landſchafts⸗ 
kompoſitionen noch viel wunderlichere Menſchen, zerlumpte Kerle erfindet, ein 
nichtsnutziges und verrücktes Geſchlecht von Vagabunden, Keſſelflickern und 
Fratzengeſichtern, das nur in ſeinem Gehirn vorhanden iſt. Dann bewegen wir 
uns plötzlich wieder in der vornehmeren Welt der Ritter und Minneſänger. Der 
„Minſtrel“, ein ehrwürdiger, langbärtiger Greis mit bis zu den Schultern wallen⸗ 
dem Lockenhaar, auf dem Haupt das federgeſchmückte Barett, zur Seite das 
Schwert, begleitet ſeine Heldengeſänge mit der Laute. Keller mag Walter Scotts 
kleine Dichtung in dieſen Jahren mit Begeiſterung geleſen haben. Es folgen 
eine Reihe mehrfiguriger Kompoſitionen: Ein greiſer Fürſt liegt im Sterben und 
erhält den letzten geiſtlichen Beiſtand. 

Manche Skizze dieſer Art iſt ſicher im Wettbewerb mit dem Freunde entſtanden. 
So etwa auch das Aquarellbildchen mit der Beiſchrift „Eberjagd“. Da wird 
ein Kleriker bei nicht gerade gottgefälligem Treiben von einigen handfeſten 
Bauernkerlen in flagranti ertappt, gepackt und jämmerlich durchgewalkt, wäh⸗ 
rend ein nacktes Kindlein, das auf dem Baume ſitzt, die Glatze des von der 
gerechten Strafe ereilten Böſewichtes auf eine Art verziert, die nicht näher be⸗ 
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ſchrieben werden kann. Auch dies ein Beleg für die Antipathie, welche Keller dem 
„Pfaffentum“ ſchon im Knabenalter entgegengebracht, wenn auch kein erfreulicher. 
Da iſt der Spottvers im Dachkämmerchen des Scheuchzerhauſes, den Keller neben 
das gehörnte Haupt eines Geiſtlichen ſchrieb, entſchieden ſalonfähiger: 


Schwarz iſt die Nacht, 
Schwarz iſt der Teufel, 
Schwarz ſind die Pfaffen 
In heiliger Tracht. 


Dieſe Beiſpiele mögen genügen. Sie find für den Pſychologen ebenſo inter: 
eſſant, wie für den Kunſtforſcher unergiebig. Denn mit Kunſt hat dieſes Treiben 
nichts zu tun. Die „Teufeleien“ zeugen nur dafür, wie wenig Steigers Unterricht, 
der ſich in langweiliger Kopier- und Kolorierarbeit erſchöpfte, Gemüt und Ver— 
ſtand des aufgeweckten, phantaſievollen Knaben zu feſſeln wußte. Der geſunde 
Inſtinkt ließ ihn eigene Wege ſuchen, die von der Unkunſt Steigers wegführten. 
Je entbehrlicher der Lehrer, um ſo unentbehrlicher wird der Freund, als Ge— 
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Abb. 11. Waldweg mit Jäger. Aus einem Skizzenbuch. 
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folgsmann und Anreger zugleich, als willkommener Gefährte in den Jagd— 
gründen einer ſenſitiven, das Abenteuerliche und Abſonderliche kultivierenden 
Phantaſie (Abb. 11). 

Die Dauer des Steigerunterrichts läßt ſich nicht mehr genau 1 doch 
dürfte die Angabe des Romans, Heinrich habe ſich vor Beendigung des zweiten 
Lehrjahres von Herrn Haberſaat verabſchiedet, dem wirklichen Sachverhalt nahe⸗ 
kommen. 


Autodidaktiſches Intermezzo 


Preise der Tor sich glücklich, 
der nie den innern Wert der Kunst empfunden hat! 
Aus dem Skizzenbuch. 


Im Roman ſchildert Keller das idylliſche Treiben des von Haberſaat erlöſten 
Jünglings, der in der Dachkammer, zu oberſt im mütterlichen Hauſe, ein eigenes 
Atelier bezieht. Blumen und Schlingpflanzen, die das nach Norden gehende große 
Fenſter gleich einem Urwald umrahmen, beleben das Zimmer, deſſen kahle Wände 
mit Kupferſtichen und maleriſchen Knalleffekten eigener Mache dekoriert werden. 
Alte Möbel machen den Raum wohnlich. In der Mitte aber wird eine mächtige 
Staffelei, das Ziel ſeiner langen Wünſche, aufgepflanzt. Da fegt er, der Oltechnik 
noch unkundig, mit Kohle und Kreide und kräftigen Farbtönen über das in 
große Blendrahmen eingeſpannte Papier. Am beſten geraten ihm bei feinem kecken 
Komponieren die mannigfaltig bewegten Lüfte, denn von der hohen Warte aus 
beherrſcht er ein weites Himmelsfeld und hat ſo Gelegenheit zu eindringlichem 
Studium ſchöner Wolkenmaſſen, deren tauſend Reizen er mit Leidenſchaft nach⸗ 
geht. Aus dieſer Zeit iſt nichts Derartiges erhalten, dagegen verraten die in München 
entſtandenen Bilder gute Kenntnis des Atmoſphäriſchen. Und das Skizzenbuch 
des Autodidakten gibt weitere Aufſchlüſſe. Er hat ſich — vermutlich im Frühjahr 
1837 — aus einem Aufſatz über die Wolken ſorgfältige Notizen über Haupt⸗ 
formen und durchſchnittliche Höhe derſelben gemacht. Damals hatte er auch, wie 
aphoriſtiſche Einträge ins Schreibebuch bezeugen, das Alpenroſenbändchen von 
1822 in Händen. Da fand er David Heß' vergnügliches „Kunſtgeſpräch in der 
Alpenhütte“, das dem angehenden Landſchafter zum Evangelium werden mußte, 
wies es doch in ſcharfer Ablehnung der manierierten Vedutenkunſt der Landſchafts⸗ 
malerei neue Wege: „Luft-, Nebel-, Wolkenſtudium vermiſſe ich bei den meiſten 
Schweizer Aquarellmalern. Wenn der Künſtler ſich auch genau an die ihm vor 
Augen liegende Form der Gegenſtände auf der Erde halten ſoll und will, der 
Himmel, zu dem er gerne den Blick erhebt, ſchließt ihm ein weites Reich der Er— 
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findung auf. Auf Geratewohl dürfen die Wolken freilich nicht hingeworfen werden; 
das ewige Wechſelſpiel, was die Winde mit jenen leichten Dunſtmaſſen in der Luft 
treiben, muß früh und ſpät in allen feinen Abſtufungen von Form und Färbung 


Abb. 12. Rudolf Keller und Babeli Marti. 
Aus einem Skizzenbuch. 


beobachtet werden.“ — Aus dem gleichen Bändchen notierte ſich Keller das Diſtichon 
von J. R. Wyß d. A.: | 


Liebe die Kunſt; die Natur verehre, die Mutter der Künſte! 
Ohne die Mutter wirſt du nie mit der Tochter vermählt! 


In heißem Bemühen, dieſes Ziel zu erreichen, mag er ſich oft in Salomon 
Geßners treuherzig naiven „Brief über die Landſchaftsmalerei“ vertieft haben, 
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der die jungen Studienbefliſſenen vor dem fruchtloſen Ringen mit der Natur 
bewahren will; das Studium der alten Meiſter, das methodiſche Studium ihrer 
Naturwiedergabe erleichtere den Weg zur Natur ſelbſt ganz ungemein. | 
Und wenn trotzdem Mutloſigkeit den fich ſelbſt Überlaffenen befchleichen wollte, 
dann fand er ſicherlich Troſt in Befolgung eines anderen Ratſt chlages des malenden 
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Abb. 13. Regula Keller. Aus einem Skizzenbuch. 


und dichtenden Vorfahren: „Noch einen wichtigen Rat muß ich dem Künſtler 
andringen: Die Dichtkunſt iſt die wahre Schweſter der Malerkunſt. Er unterlaſſe 
nicht, die beſten Werke zu leſen; ſie werden ſeinen Geſchmack und ſeine Ideen ver⸗ 
feinern und erheben und ſeine Einbildungskraft mit den ſchönſten Bildern be⸗ 
reichern.“ Einen Leitfaden fordert er geradezu, der nicht nur alles Wiſſenswerte 
über künſtleriſche Dinge enthalten müſſe, ſondern dem wiſſensdurſtigen Künſtler 
zugleich auch ein Führer im Irrgarten der ſchönen Literatur ſei. Und Kellers 
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anderer Gewährsmann, David Heß, hat noch 1821 den Mangel an einem ſolchen 
Werk als eine ſchmerzliche Lücke in der Literatur für Künſtler empfunden. „Es 
braucht nicht erwieſen zu werden,“ führt er ganz im Sinne Geßners aus, „daß 
ein wahrer Künſtler eines hohen Grades von Geiſteskultur bedarf, um den 


— — 
. 
* 


—— 


Abb. 14. Weibliche Figur. Aus einem Skizzen buch. 
Geniefunken, den die Natur in ſeinen Buſen legte, zur leuchtenden Flamme 
anzufachen.“ 8 

Wir wiſſen, daß Keller in dieſer Hinſicht nichts verfäumt hat. An Ideen ge⸗ 
brach es ihm nicht. Die Schwierigkeit lag anderswo. Wenn ihm feine Schauer— 
novellen auch noch ſo leicht aus der Feder floſſen, wenn er im Entwerfen lyriſcher 
Stimmungsgemälde mit den Naturſchilderungen der Spätromantiker wetteiferte 
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— mit dem Stift in der Hand iſt er noch unbeholfener als der junge Geßner vor 
die Natur getreten, und es wollte ihm noch weniger gelingen, das Myſterium 
ihrer Form zu enträtſeln. | 

Oder gab Keller den ausfichtslofen Kampf allmählich auf? Verlegte er ſich 
ſo einſeitig auf die Ausbildung der poetiſchen Anlagen, wurde ihm das Mittel 


Abb. 15. Bei Glattfelden. Aus einem Skizzenbuch. 


ſo ſehr zum Zwecke, daß das Endziel, das Künſtlertum, in immer unbeſtimmtere 
Fernen rückte? — Ein volles Jahr ſetzen die Belege für Kellers Maltätigkeit aus, 
während die Schreibebücher immer geſchwätziger werden. Das iſt ſeltſam und 
ſcheint die Frage eindeutig zu beantworten. Da helfen weder tiefſinnige Re⸗ 
flexionen vor dem Totenſchädel, noch vermochten die ſchäferlichen Intermezzi auf 
der Flöte darüber hinwegzutäuſchen: der junge Gottfried Keller war in dieſem 
Wolkenkuckucksheim am Ende ſeiner Malerweisheit. a 
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Rudolf Meyer 


Da überschattete sich plötzlich der weiße Bogen auf meinen Knien, der vorher von der Sonne beglänzt 
war; erschrocken schaute ich um und sah einen ansehnlichen, fremd gekleideten Mann hinter mir stehen, 
welcher den Schatten verursachte. Er war groß und schlank, hatte ein bedeutsames und ernstes Gesicht 
mit einer stark gebogenen Nase und einem sorgfältig gedrehten Schnurrbart und trug sehr feine Wäsche . 

„Der grüne Heinrich“ III, Kap. 2. 


Leben und Perſoͤnlichkeit 


lötzlich taucht ein Meiſter auf, dem das Verdienſt gebührt, Kellers Kunſt⸗ 

ſtudien von neuem in Fluß gebracht zu haben. Es iſt dies der Landſchafts—⸗ 
maler Rudolf Meyer, das Urbild Römers im „Grünen Heinrich“. Den zum Teil 
völlig verwiſchten Spuren dieſes ſeltſamen Mannes zu folgen, iſt eine ebenſo 
lockende wie ſchwierige Aufgabe, da die Nachrichten über Meyers Leben und 
Schaffen ſehr ſpärlich fließen und der künſtleriſche Nachlaß kein genügendes Bild 
von der Bedeutung des Malers vermittelt. 

Rudolf Meyer wurde am 3. Oktober 1803 als jüngſter Sohn des Landwirts 
Heinrich Meyer (1764—1828) und der Barbara, geb. Spilmann, in Regens— 
dorf bei Zürich geboren. Er begann ſeine Künſtlerlaufbahn wie viele Maler jener 
Zeit mit Kolorieren, zuerſt bei J. J. Wetzel in Zürich, dann im Dienſte der beiden 
Lory in Bern. Es gelang Meyer dank ſeiner Talente, ſich über das Niveau eines 
armſeligen Koloriſten zum freiſchaffenden Künſtler emporzuſchwingen. Zur Ver- 
vollſtändigung ſeiner Studien ging er nach Paris und in das gelobte Land der 
Landſchaftsmaler, nach Italien. Seit 1830 beteiligt er ſich an den Kunſtaus⸗ 
ſtellungen in Genf, Bern und Zürich. Wie viele ſeiner Berufsgenoſſen, die auf 
Studienreiſen ihre Mappen mit Veduten zu füllen pflegten, muß auch er ein recht 
unſtetes Leben geführt haben, fo daß wir ihm bald in der Schweiz, bald in Frank: 
reich oder Italien begegnen. Ein Pariſer Aufenthalt iſt für das Jahr 1830 be— 
zeugt; wie die Ereigniſſe der Julirevolution den Ausbruch einer ſchweren Geiſtes— 
krankheit mitbeſtimmt haben dürften, wird im Anhang nachzuweiſen verſucht. Es 
ſteht feſt, daß ſich Meyer vor 1837 — vermutlich wiederholt — in Italien auf— 
gehalten und auch hier von ſtarken pſychiſchen Störungen heimgeſucht wurde. In 
ſichtlicher Anlehnung an die Darſtellung im „Grünen Heinrich“ berichtet Baechtold, 
die ſchönen Römerinnen ſeien dem Maler gefährlich geworden, eine flüchtige Be— 
ziehung zu einer römiſchen Principeſſa habe ihn aus dem Gleichgewicht gehoben. 
Von dem tragischen Abſchluß feiner Italienreiſen gibt eine (in dieſer Form aller— 
dings unrichtige) Notiz von 1861 Nachricht: Meyer habe ſeit 1837 im Zürcher 
Spital gelebt, nachdem die Sorgfalt zweier Landsleute den Transport des un— 
Schaffner, Keller als Maler. 4 
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heilbar Kranken von Rom in die Heimat vermittelt. Nach vorübergehender Beſſe— 
rung ſeines Zuſtandes konnte „Römer“ aus dem Zürcher Spital bald wieder ent⸗ 
laſſen werden. Jetzt kreuzte er in bedeutungsvoller Weiſe den Lebensweg Gottfried 
Kellers; er hat dem Malbefliſſenen vom Sommer 1837 bis Anfang März des 
folgenden Jahres Unterricht erteilt. Dann verließ er Zürich, da er, wie aus ſeinem 
Brief vom 27. Mai an den früheren Schüler hervorgeht, in Genf beſſere Ver: 
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Abb. 16. Rudolf Meyer, Selbſtbildnis. Be 


kaufs⸗ und Arbeitsmöglichfeiten zu finden hoffte, und weil ihm die Stimmung in 
Zürich nicht eben günſtig war. Darauf deuten jene Worte in Meyers Schreiben, 
falls Keller nochmals Ungünſtiges über ſeine Römergeſchichte vernommen habe, ſo 
möge er nicht verſäumen, ihm die handelnden Perſonen bekannt zu machen. Jahre⸗ 
lang verſtummen die Quellen. Erſt ſeit 1843 ſind wir über Meyers weitere Schick⸗ 
ſale wieder genauer unterrichtet. Und ſie ſind troſtlos genug. 1843 ſteckt er im 
Lauſanner Irrenhaus, wird dort von ſeinem Bruder heimgeholt, in das Zürcher 
Spital aufgenommen, doch nach kurzer Zeit wieder entlaſſen. Nach einer neuen 
Krankheitsperiode darf er im Sommer und Herbſt 1844 zum letztenmal die Frei⸗ 
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heit genießen. Er unternimmt eine kleine Studienreife ins Berner Oberland und 
an den Genfer See, deren künſtleriſcher Ertrag uns größtenteils erhalten iſt. Dann 
läßt der Irrſinn fein Opfer nicht mehr los. Am 3. April 1845 wird Meyer end— 
gültig in die Irrenabteilung des alten Spitals in Zürich aufgenommen. Das 
Protokoll zeigt den lakoniſchen Vermerk: einundvierzigjährig, Aufnahmegrund: 

verrückt, Qualität: Koſtgänger. Schon im folgenden Jahre figuriert er im Ver: 
zeichnis der Hauskinder, und als „Hauskind“, das heißt als Dauerinſaſſe des 
Spitals, iſt Rudolf Meyer am 9. September 1857 vom Tod erlöſt worden. 


i 75 Abb. 17. Rudolf Meyer, Studie. 


Schon dieſe biographiſchen Umriſſe laſſen erkennen, daß die Geiſteskrankheit 
Meyers Verhängnis wurde. Meyer litt an einer bei Künſtlern häufig vor: 
kommenden paranoiden Form des Jugendirreſeins Dementia praecox oder 
Schizophrenie). Sie äußerte fich in Verfolgungs⸗ und Größenideen. Die Pſychoſe 
verlief in Schüben; während der beſſeren Zeit konnte der Patient, wenn auch 
voll von kranken Gedanken und Gefühlen, in Freiheit leben. Eine intellektuelle 
Verblödung ſchwereren Grades trat nicht ein; aber die Wahnideen wurden 
abſtruſer und beeinträchtigten ſchließlich das künſtleriſche Schaffen. Über das 
Außere Rudolf Meyers unterrichtet ein e (Abb. 16 u. 17) aus dem 
ae 1845. 
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Der Kuͤnſtler 


Die Würdigung der künſtleriſchen Fähigkeiten Meyers ergibt ein ſchwankendes 
Bild. Das hängt damit zuſammen, daß die Arbeiten aus des Malers guter Zeit 
verſchollen ſind. Was uns in einer kleinen Sammlung von Studienblättern mit 
landſchaftlichen Motiven und Stilleben vorliegt, ſtammt aus der ſpäteren Zeit des 
Künſtlers, da feine Fähigkeiten zweifellos gelitten hatten; ja die meiſten Zeich- 
nungen ſind im Irrenhaus entſtanden, der kleinere Teil in lichten Intervallen 
der Krankheitsperioden. Von all den Aquarellen ſchweizeriſcher und italieniſcher 
Landſchaften, mit denen Meyer die Ausſtellungen in den dreißiger Jahren faſt regel⸗ 
mäßig beſchickt hatte, keine Spur, nichts von jenen umfangreichen Studienblättern 
Römers, die Heinrichs Bewunderung erregt haben. Auch jenes im Roman geſchil⸗ 
derte Gemälde, das Arioſt im Garten der Villa d'Eſte darſtellte — es hat ſich nach 
einer Mitteilung Kellers im Beſitze Alfred Eſchers befunden — iſt unauffindbar. 
Iſt es nicht ein Wagnis, auf Grund eines Materials ein Urteil abzugeben, das 
für den Krankheitsverlauf des Mannes aufſchlußreicher iſt als für ſeine Künſtler⸗ 
ſchaft? Es betrifft jene Blätter, auf denen das „Hauskind“ des Zürcher Irren⸗ 
hauſes Blumen und Früchte aus dem Spitalgarten mit unglaublicher Sorgfalt 
- und Treue der Beobachtung gezeichnet und koloriert hat (Abb. 18). Wie minutiös 
ſind die feinen Dornen und Härchen an Stiel und Kelch der zartfarbigen Roſen 
wiedergegeben. Die Inſekten, die über die Blättchen kriechen, wollen mit der 
Lupe geſehen ſein. Lichtreflexe auf der glatten Haut der Birnen und Apfel, der 
bläuliche Duft der Traube und Zwetſchge, alle Wärzchen, Runzeln, Roſtflecke, 
Eindrücke der Früchte ſind aufs ſorgfältigſte regiſtriert. Mit der Exaktheit des 
Bildes, das auf der photographiſchen Platte entſteht, ſuchen dieſe Zeichnungen zu 
wetteifern. Meyer mag oft tagelang an einer einzigen Frucht oder Blüte ge— 
zeichnet und gemalt haben, während ſeine Gedanken nach Rom und Paris ſchweif⸗ 
ten und ſein Geiſt die Fäden der Verſchwörungen zu entwirren ſich mühte, 
welche der Irrſinn ebenſo unermüdlich zwirnte. Was aber dieſe naturaliſtiſchen 
Bildchen zu Dokumenten der Narrheit werden läßt, find die verworrenen, Sinn⸗ 
loſes und Sinniges, Witz und Unſinn miſchenden Verſe, die der Meiſter in kleinſter 
Schrift feinen Blumen und Früchten in einem wunderlichen Sprachengemiſch bei: 
gefügt. Ein Gedanke wird immer wieder abgewandelt: Der Beſchauer ſoll ſich 
nicht, durch die Naturwahrheit der gemalten Früchte und Blumen getäuſcht, 
verführen laſſen, die Pfirſiche, Trauben und Apfel auf dem Papier zu eſſen und 
Röslein, die ſtechen, zu brechen. Oft iſt es ein Kind, das die Hand nach den ge— 
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malten Kostbarkeiten ausſtreckt und ſeinen Wünſchen Ausdruck gibt, aber von der 
Mutter über die Kunſt des Malers aufgeklärt wird. Nicht ſelten ſtellt ſich dieſer 
ſelbſt mit einem kurzen Epilog ein, um ſeine Eigentumsrechte auf Papier und 
Farben wahrzunehmen. — Es hat etwas Ergreifendes, wenn der Kranke beklagt, 


Abb. 18. Rudolf Me yer, Roſenknoſ pen und Nymphenreigen. 


daß ihm zur höchſten Vollendung ſeiner bewunderungswürdigen Miniaturen die 
richtigen Farben fehlen. Niemals unterbleibt auf den Blättern die merkwürdige 
nterſchrift: R. Meyer, Landſchaftsmaler und Hiſtoriker. Er mag ſich letzteren 
Titel als unermüdlicher Beobachter und Regiſtrator der Geſchehniſſe auf dem 
Welttheater, das ihm nach feiner Meinung die wichtigſte Rolle grauſam vorent— 
hielt, beigelegt haben. Viel Kopfzerbrechen verurſachen vereinzelt vorkommende, 
ſtellenweiſe unleſerliche Siegel nach der Unterſchrift; am eheſten als „Deux M. i. 
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Pture“ zu entziffern. Die Auflöſung: „Dessinateur, Maitre illustre de Peinture“ 
liegt nicht allzufern, da es ſich um eine im franzöſiſchen Sprachgebrauch häufige 
Formel handelt, ſodann ſtimmt ſie in den Gedankenkreis des größenwahnſinnigen 
Künſtlers. — Für den Landſchafter wichtiger ſind die Studien, die auf einer 
Reiſe ins Berner Oberland und an den Genfer See im Sommer und Herbſt 1844 
entftanden find. Eingerahmt wird dieſe Künſtlerfahrt von zwei Daten: Am 
17. April des Jahres war Meyer aus dem Zürcher Irrenhaus nach vierteljähriger 
Internierung entlaſſen worden. Ein Jahr ſpäter ſchloſſen ſich die Pforten für 
immer hinter dem Unglücklichen. Es handelt ſich da um eine Reihe flott hin⸗ 
geworfener, mit wenigen Strichen das Weſentliche gebender Skizzen eines ſeiner 
Sache abſolut ſicheren Meiſters. Der innere Zuſammenhang mit der zeitgenöſ— 
ſiſchen Vedutenkunſt iſt unverkennbar. Aber bei aller, durch Verkaufsrückſichten 
gebotenen Vorliebe für ſchöne „Ausſichten“ finden ſich auch ſchlichte, lediglich 
um ihres maleriſchen Reizes gewählte Motive, wie etwa eine flott gezeichnete, faſt 
impreſſioniſtiſch wirkende Alphütte. — Sofort nach der Internierung im Irren⸗ 
haus hat ſich Meyer an die Arbeit gemacht, die Skizzen bildmäßig auszuführen, 
mit der gleichen Subtilität, wie wir ſie bei den Stilleben beobachten konnten. 
Nicht zum Vorteil der künſtleriſchen Wirkung. Die Urſprünglichkeit und natür⸗ 
liche Friſche der Zeichnung erſtickt in manierierter Stiliſierung und unangenehmer 
Glätte der Strichführung. Die konventionellen Formeln des Baumſchlags bilden 
das Pendant zur preziöſen Gelecktheit des Landſchaftlichen. Der Irrenhausinſaſſe 
verkrampft ſich in ſeine Arbeit und endet in unkünſtleriſcher Strichelei. Der patho⸗ 
logiſche Einſchlag iſt unverkennbar wie bei den Stilleben, wo die unglaubliche 
Genauigkeit faſt Bewunderung abnötigt, während hier die Unnatur durchſchlägt. 

Für die Beurteilung des Künſtlers können nur die Originalſkizzen in Frage 
kommen. Wertvolle Ergänzung erhalten ſie in einer weiteren kleinen Gruppe von 
Arbeiten. Im Kellerſchen Nachlaß fand ſich eine von Meyer ſignierte Vedute vom 
Langenſee. Das mithin ſpäteſtens 1837 zu datierende Blatt aus früherer Zeit weiſt 
ähnliche Vorzüge auf. Und ſchließlich ſprechen zugunſten Meyers einige Aquarell: 
kopien Kellers nach Vorlagen ſeines Lehrers. Auch in der Übertragung durch 
ungeübte Schülerhand verleugnen ſich tüchtige zeichneriſche und koloriſtiſche Qua- 
litäten (vor allem im köſtlichen Aquarell eines Bauernhauſes in ſonniger Land: 
ſchaft) nicht. Könnte ferner ein virtuos gemalter Fuchskopf mit Sicherheit 
Meyer zugeſchrieben werden — ich möchte es bezweifeln, obwohl der frühere 
Beſitzer, Dr. H. Angſt, entſchieden dafür eintrat —, fo hätte die ſchweizeriſche Kunſt⸗ 
forſchung einen hervorragenden Maler jener Zeit zu rehabilitieren. Auf alle Fälle 
iſt das Wort eines Kronzeugen nicht zu vergeſſen: Gottfried Keller nannte in ſeiner 
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Selbſtbiographie von 1889 ſeinen früheren Lehrer im Gegenſatz zu dem „Pfuſcher“ 
Steiger einen „wirklichen Künſtler“. 


Unterricht 
Kopiertätigkeit, Vedutenkunſt 


Schon drei Jahre waren 1837 vergangen, ſeit Gottfried Keller ſich zum Kunſt— 
beruf entſchloſſen. Ihm war nicht nur das bittere Los beſchieden, ſchmerzlich 
durch die verſchloſſenen Gitter in den reichen Garten der reiferen Jugendbildung 
ſehen zu müſſen, auch die Pforte zur Kunſt hatte ſich dem noch nicht geöffnet, 
der in ihr ein Meiſter zu werden hoffte. 

Nun brachte der Sommer 1837 mit dem Eingreifen Rudolf Meyers eine un— 
erwartete und für die weitere Entwicklung Kellers bedeutungsvolle Wendung. 
Meyer verſtand es, in ſeinem Schüler die Begeiſterung für die Kunſt wieder zu 
wecken, die in den letzten Jahren merklich erkaltet war. Das Selbſtvertrauen 
erſtarkt, der Schaffensdrang regt ſich mächtig, und an die Stelle der planloſen 
Vielgeſchäftigkeit tritt eine ökonomiſchere Zuſammenfaſſung aller Kräfte. 

Über Meyers Lehrmethode berichtet Baechtold, wohl nach Erzählungen 


Abb. 19. Südliche Herbſtlandſchaft mit Waſſerfall. Nach Rudolf Meyer. 
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Kellers: „Erſt ließ ihn der Lehrer einfache Bleiſtiftſtudien kopieren, dann ging er 
mit ihm ins Freie und wies ihn an, Gegenſtände aus der Natur mit dem Blei⸗ 
ſtifte nachzuzeichnen. Endlich gab er ihm ſeine eigenen Aquarelle als Vorlagen.“ 
Einige Kopien dieſer letzteren Art finden ſich im Nachlaß. Keller hat ſchon bei 
Haberſaat „Felsſtudien“ gezeichnet, aber erſt jetzt lernt er den formenreichen 
Mikrokosmos der Pflanzenwelt, die den Fels mit einem weichen Teppich übers 
ſpinnt, genau beobachten. Nun zeichnet er andächtig die ſpitzen Gräſer, das Fili⸗ 
gran der Flechten und das ſaftiggrüne, ſchwellende Moos im Gegenſatz zur harten 
Fläche des zerklüfteten Steins. — Das maleriſche Aquarell einer vom Sonnen⸗ 
licht umſpielten Oberländer Hütte aus der Umgebung von Meyringen klärt ihn 
über das für den Maler ſo wichtige Problem der Lichtführung, über die richtige 
Verteilung von Licht und Schatten, auf. — Eine weitere Kopie, eine Parkland⸗ 
ſchaft (Abb. 19) von ſüdlichem Charakter, ſteigert die Anforderungen: Mächtige, 
von der Abendſonne beſchienene Bäume in herbſtlich vielfarbenem Blätter⸗ 
ſchmuck, Kaskaden, die ſich über hohe Felswände in einen ſtillen, im Halbdunkel 
träumenden Teich ergießen. 

Von einigen Agaveſtudien (Abb. 20) abgeſehen, ſucht der Leſer des „Grünen 
Heinrich“ vergeblich nach jenen italieniſchen Landſchaftsſtudien, die den Roman⸗ 
helden im ſonnigen Süden heimiſcher werden ließen als in ſeinem Vaterlande. 
Und vielleicht wird ihm damit eine Enttäuſchung erſpart, denn mit dem in tief⸗ 
glühenden Farben malenden Dichterwort vermochte die Kunſt Rudolf Meyers 
ſchwerlich, die ſeines Schülers gewiß nicht, Schritt halten. 

Neben italieniſchen Landſchaften kopierte Keller auch heimiſche, wovon im 
Roman freilich nichts verlautet. So hat er ſich an der Ausſtellung vom Mai 1838 
dem Zürcher Publikum mit einer „Anſicht des Wetterhorns und Wellhorns nach 
R. Meyer“ vorgeſtellt. Dieſes Aquarell iſt verſchollen. Dagegen behandelt ein 
großes Olbild von 1840 den gleichen Gegenſtand — wohl mit Benutzung der 
früheren Arbeit. Damit war Keller glücklich bei einem Lieblingsthema der ſchwei⸗ 
zeriſchen Proſpektmaler angelangt, die — wie er ſpäter einmal unwirſch bemerkt — 
immer den berühmten Plätzen, Staubbach und ſo weiter, nachlaufen, um einige 
verkäufliche Motive zu erhaſchen, ſich aber um die eigentliche Natur, diejenige, 
die ſich überall gleich iſt, nämlich um Vegetation, Terrain, Wolken uſw., nicht 
bekümmern. Es iſt nun eine artige Ironie, daß Keller gerade eine Anſicht des 
Staubbachs (Abb. 21) gepinſelt hat, die in dieſe Kategorie gehört. Ich erwähne 
die Arbeit in dieſem Zuſammenhang, obwohl ſie jedenfalls vor dem Unterricht bei 
Meyer entſtanden iſt. Denn das Aquarell iſt nicht eine Originalarbeit, auch keine 
Kopie nach Meyer — der 1832 auch einen „Staubbach“ ausgeſtellt hat — ſondern, 
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wie ich feſtſtellen konnte, nach Samuel Birmann (1793— 1847) von Baſel. Als 
Vorlage diente ein kolorierter Stich (das Blatt wurde von Himely und Weber 
geſtochen), darauf deutet die auffallend ſchematiſche Färbung von Kellers Kopie. 
Der Vordergrund iſt in vorwiegend braunem Ton gehalten, im Mittelgrund 
herrſcht Grün, im Hintergrund Blau vor. Auf dieſe Trias von Braun, Grün 
und Blau wurde die unendlich reiche Farbenſkala der Natur reduziert. So fanden 
ſich die Kolorierer mit den Geſetzen der Luftperſpektive und der Tonwerte ab. Die 


Abb. 20. Ruine mit Agaven. Nach Rudolf Meyer. 


ſehr präziſe Kopierarbeit Kellers überraſcht nach ſeinen früheren Leiſtungen im 
Nachzeichnen von Vogels und Freudenbergers Kompoſitionen nicht mehr. 

In ſpäteren Jahren hat ſich Keller wiederholt mit Schärfe gegen dieſe Richtung 
der Landſchaftsmalerei ausgeſprochen, und man geht wohl nicht fehl in der An— 
nahme, es habe ſich damals ſchon ſein künſtleriſches Empfinden gegen dieſe 
Vedutenkunſt aufgelehnt. In der Tat hat er, wo er ſelbſtändig arbeitete, ſolche 
banal gewordenen Motive gemieden. Nichts lag ihm ferner, als ein „Geographie: 
illuſtrierer“ werden zu wollen, und das Programm, welches der Grüne Heinrich 
mit jugendlicher Begeiſterung dem Schulmeiſter als Ideal der Landſchaftsmalerei 
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entwickelt, war auch das ſeine: „Sie beſteht nicht darin, daß man merkwürdige 
und berühmte Orte aufſucht und nachmacht, ſondern darin, daß man die ſtille 
Herrlichkeit und Schönheit der Natur betrachtet und abzubilden ſucht.“ 


Naturſtudien 


Das Hauptgewicht ſeines Unterrichts legte Meyer nicht aufs Kopieren, ſondern 
auf das gewiſſenhafte Naturſtudium. Und hier konnte er dem Schüler wertvolle 
Einſichten vermitteln. Es wurde betont, wie Meyers Arbeiten ſich durch Schärfe 
der Beobachtung auszeichnen. Sein künſtleriſches Grundprinzip war der Rea⸗ 
lismus. So mag denn auf Meyer zutreffen, was der Grüne Heinrich von ſeinem 
Lehrer berichtet: er habe ſcheinbar durch Steine und Bäume hindurchſehen können 
und es jedem Strich angemerkt, ob derſelbe gewiſſenhaft ſei oder nicht. Und auf 
die Einwendungen Heinrichs, daß die Natur doch auch anders ausſehen könne, 
habe Römer erklärt: Die Natur iſt vernünftig und zuverläſſig. 

Indem Meyer den Schäler zu ſelbſtändigem Arbeiten veranlaßt, wird die⸗ 
ſem der Wert eigener Erfahrung klar. Darüber hat ſich Keller in ſeinem Skizzen⸗ 
buch ausgeſprochen: „Die köſtlichſten, ja die einzig feſten Grundſätze ſind die, 
welche man fich durch eigene Erfahrung, durch eigene Überzeugung erworben hat! 
So auch in der Kunſt. Mit welcher Sicherheit, mit welchem Glück wendet man 
nicht die eigenen Erfahrungen an, indes die fremden, wenn noch ſo lange vor— 
gepredigten, nur mechaniſch, ohne lebhaftes Ergreifen, befolgt werden. Mit 
welcher Freude faßt nicht der Schüler eine Hauptwahrheit, zum Beiſpiel der 
Beleuchtung, des Reflexes uff. auf, die er ſelbſt und plötzlich entdeckt hat? Sie iſt 
ihm neu, und wenn ſie ihm ſchon hundertmal vom Meiſter vorgeleiert wurde, ſo 
begreift er ſie erſt jetzt recht; es iſt ihm, als wär' er der erſte, der das Geheimnis 
wüßte; er macht mit Enthuſiasmus die Anwendung, und die Arbeit wird gut 
werden, denn er folgt vom Anfang bis zum Ende ſeinem klaren Bewußtſein; 
er fürchtet keinen Tadel, denn die Natur iſt ſeine Stütze, während er vorher 
blind der Manier des Meiſters folgte und die Arbeit nur halb gut machte.“ 

So zeichnet nun Keller unermüdlich in Feld und Wald, am ſchattigen Bach oder 
am Ufer der Sihl, die bald ein wirres Trümmerfeld von Felsblöcken und Geröll 
bildet, durch das ſich die Waſſer träge und mühſam Wege ſuchen, bald mächtige 
gelbe Fluten einherwälzt und Bäume und Stege mitt ſich reißt. Es iſt kein Zufall, 
daß ſich Keller gerade jetzt die eigentümlichen Reize der landſchaftlichen Umgebung 
Zürichs erſchließen. Früher hatte er Jagd auf abenteuerliche Weidenſtöcke und 
fratzenhafte Felſen gemacht; nun gibt er dieſen Extravaganzen den Abſchied. 


Unterricht: Naturftudien 59 


Mit Vorliebe wandert Keller auf den waldigen Höhen des Zürichberges mit 
der prächtigen Ausſicht auf den See und die ferne Alpenkette. Er notiert ſich im 
Skizzenbuch allerlei maleriſche Motive: „Im Wolfbach kleiner Waſſerfall mit 
ſchönen Steinen. — Eine ſteinerne Brücke ebendaſelbſt, mit kühnem Bogen, der 


Abb. 21. Staubbach. Nach S. Birmann. 


halb mit Geſträuch und Efeu überwachſen iſt. Das Waſſer fällt über Pflöcke und 
Steine maleriſch herunter. — Wieder ein kleiner Waſſerfall, von einem höl— 
zernen Stege überſpannt, im Wolfbach mit Bäumen. — Ein mit Vegetation 
überzogener Steg, unter deſſen dunkler Wölbung hervor der Bach idylliſch herab— 
fällt, Wolfbach. — Bachſzene am Hegibach. Eine kleine hölzerne Brücke eben— 
daſelbſt mit alten Bauernhäuſern, ſehr artig.“ — Am Erlenbacher Waſſerfall ſcheint 
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Keller ebenfalls ſtudiert zu haben, wenn er auch in jenem ſpeziellen Fall, von dem 
das Skizzenbuch berichtet, „Goethes Fauſt, ein Meiſterſtück des menſchlichen 
Geiſtes“, der „erhabenen Naturſzene“ vorzog. 

Der maleriſche Nachlaß Kellers weiſt eine größere Anzahl ſolcher „Bachſzenen“ 
auf. Überlaſſen wir ihre Charakteriſtik dem Dichter, da ſich hier Poeſie und Wirk⸗ 
lichkeit überraſchend entſprechen: Heinrich war im Laufe des Sommers in den 
Beſitz von Studienblättern gekommen, „auf welchen ſich anſehnliche Baum⸗ 
gruppen, Steingerölle und Buſchwerke ziemlich keck und ſachgemäß darſtellten, 
die einen Vorrat von guten Motiven enthielten, die Spuren der Natur und einer 
künſtleriſchen Leitung zeigten, und deshalb, wenn ſie auch weit entfernt waren, 
etwas Meiſterhaftes zu verraten, doch als eine erſte ordentliche Grundlage zu 
der Mappe eines Künſtlers betrachtet werden konnten, welche man nicht nur 
der Erinnerung, ſondern auch der fortdauernden Nutzbarkeit wegen aufbewahren 
mag”. Ä 

In diefe Reihe gehört das ſchöne Aquarell „Am Wolfbach“ (Abb. 22; datiert 
Auguſt 1837), welches Keller 1872 Marie Exner geſchenkt hat. Es iſt eine ent⸗ 
zückende kleine Wildnis, die Stift und Pinſel des Meyer-Schülers feſtgehalten haben. 
Das Bächlein, welches gar anmutig aus dem Dickicht hervorſprudelt, bildet zwiſchen 
großen moosbewachſenen Felſen einen maleriſchen „Waſſerfall“, der nun einmal 
zum faſt unentbehrlichen Requiſit Kellerſcher Naturſchildereien jener Zeit gehört. 
Nur bei dem Grün über den Steinen war ihm nach ſeinem eigenen Geſtändnis 
die Geduld ausgegangen, und er hatte es zu Hauſe „fertig gemacht“. In engem 
Rahmen birgt ſich hier ein geradezu erſtaunlicher Reichtum von Motiven. Man 
fühlt ſich an Salomon Geßner erinnert, dem ein entſprechend intimes Natur⸗ 
gefühl eigen war. „Das liebevolle Darſtellen eines jeden Pflänzchens unter der 
Sonne, die Freude an aller charakteriſtiſch-individuellen Geſtaltung, ... das 
alles übertreffende Gefühl für das Kleine, Lauſchige, für idylliſche Plätzchen“, 
dieſe germaniſche Grundſtimmung treffen wir in den Aquarellen Gottfried Kellers 
wieder. Es atmet in ihnen jene fromme, prätenſionsloſe Hingabe an das Ge⸗ 
wordene, an den geheimnisvollen, ebenſo maleriſchen als poetiſchen Reiz der 
unberührten, ſchlichten Natur, wie ſie für den ſpäteren Dichter bezeichnend iſt. 

Blicken wir jetzt zurück auf die „Steiger-Jahre“ Kellers, fo unterliegt es keinem 
Zweifel, daß ſich ein bedeutſamer Wandel vollzogen hat: Der „Romantiker 
à tout prix“ entpuppt ſich als Idylliker; der Grundakkord, welcher das Natur⸗ 
gefühl Kellers fortan beſtimmt, iſt damit angeſchlagen. 

Schon in der eben charakteriſierten „Bachſzene“ iſt das Streben nach bild⸗ 
mäßiger Wirkung offenkundig. Von Detailſtudien ſchritt Keller zu größeren 


Abb. 22. Am Wolfbach, Zürich, 
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Aufgaben. Ich erwähne das auch in der Farbe friſche, ſonnige Aquarell des „Brun⸗ 
nens auf dem Stock“ (Abb. 23), ſodann das reizende Bildchen „An der Sihl“ 
(Abb. 24), das zu feinen beſten maleriſchen Leiſtungen gehört. Wie hier mächtige 
Felſen aus dem Fluß emporſteigen, gekrönt von Buſchwerk und dunklen Tannen⸗ 
gruppen, während das jenſeitige Ufer, von der charakteriſtiſchen Silhouette der 
Albiskette begleitet, im Waldesſchatten träumt, zeugt für das maleriſch und 
rhythmiſch feine Empfinden Kellers. Mehr als in der Bachſzene ordnet ſich hier 
die Fülle des Details — man vergleiche die reiche Vegetation, welche die Felſen 
umkleidet — dem architektoniſchen Gefüge des Ganzen unter. 

Etwelchen Erſatz für manches Verlorene aus dieſer Zeit geben die Aufzeich⸗ 
nungen „zu malender Gegenſtände“ im Skizzenbuch. Was bloßes Projekt ge⸗ 
blieben, was verwirklicht wurde, wiſſen wir freilich nicht: 

„Felſenpartie des Leiterli auf dem Ütliberg mit Ferne im Morgenduft. — Ver: 
ſchiedene Felstrümmer hinter dem Gipfel des Uto. — Partie an der Sihl, linkes 
Ufer mit dem Albis, unfern der Höcklerbrücke. — Flußſtudie an der Limmat. Sie 
ſchlängelt ſich zwiſchen grünem Gehölze und um kleine buſchbewachſene Inſelchen 
her, in der Ferne die Alpenkette. Standpunkt oberhalb des Kloſters Fahr.“ 

Auch der Zürichſee tritt bedeutſam in den Blickpunkt des Malers, und es iſt 
bemerkenswert, welches Gewicht Keller bereits auf Stimmung und „Luft“ (d. h. 
atmoſphäriſche Erſcheinungen) legt, wie er für farbenreiche Abendſtimmungen 
beſondere Vorliebe zeigt: „Seeſtudie von Tiefenbrunnen her gegen Zürich mit 
Weidenbüſchen. Abendluft. — Bergpfad am Albis mit Zürichſee und Schnee⸗ 
gebirgen, Abendſonne. — Ein Feldweg am Geißberg, womöglich des Abends, 
wenn ſich die wilden Gruppen von Birnbäumen ins Abendrot tauchen“. 

Man ſieht, ſtets find die maleriſchen Qualitäten das Beſtimmende. Nie ent: 
ſcheidet ein topographiſches oder ſtoffliches (zum Beiſpiel hiſtoriſches) Intereſſe. 


Komponierverſuche und Bildideen 


Zwei Phaſen konnten im Unterricht Rudolf Meyers deutlich unterſchieden wer⸗ 
den: eine reproduktive, welche durch Kopien nach Meyer belegt iſt, und eine 
produktive, die durch zahlreiche ſelbſtändige Naturſtudien illustriert wird. | 

Die dritte und letzte Unterrichtsphafe ſteht im Zeichen der Komponierverſuche. 
Der Roman berichtet darüber folgendes: Da im Winter nicht mehr nach der 
Natur gezeichnet werden konnte, leitete Römer ſeinen Schüler an, zu verſuchen, 
ob er aus dem bisher Gewonnenen ein Ganzes und Selbſtändiges herſtellen könne. 
Heinrich mußte zu dieſem Zweck unter ſeinen Naturſtudien ein Motiv ſuchen 


Abb. 23. Brunnen auf dem Stock. 
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und dieſes zu einem kleinen Bilde ausdehnen und abgrenzen. Nach und nach 
wurde dieſe Aufgabe durch Inangriffnahme umfang- und inhaltsreicherer Sachen 
erſchwert. Als Heinrich nun förmliche Skizzen entwarf, die zur Ausführung be⸗ 
ſtimmt waren, tauchte die Erfindungsluſt wieder auf, indem er überall poetiſche 
Winkel und Plätzchen, geiſtreiche Beziehungen und Bedeutungen anzubringen 
ſuchte, welche indeſſen mit der erforderlichen Ruhe und Einfachheit in Wider⸗ 
ſpruch gerieten. Wollte dann dem „Komponiſten“ das fertige Machwerk nicht be⸗ 
hagen, ſo zeigte ihm Römer triumphierend, daß die techniſchen Mittel und die 
Naturwahrheiten im einzelnen der anſpruchsvollen und geſuchten Kompoſition 
wegen keine Wirkung tun und zu keiner Geſamtwahrheit werden könnten. Er 
tadelte daher den Hang Heinrichs zur überwiegenden Erfindung, zum anmaßen⸗ 
den Spiritualismus und überſchraffierte die geiſtreichen und poetiſch gedachten 
Lieblingsſtellen in Bergzügen und Waldgründen ſchonungslos mit dem markigen 
Bleiſtift. 

Leider zeigt der maleriſche Nachlaß Kellers — wenn wir von jener im No⸗ 
vember kopierten Parklandſchaft und zwei ziemlich bunten Agavenſtudien ab⸗ 
ſehen — vom Auguſt 1837 bis Frühjahr 1838 eine klaffende Lücke. Um ſo wert⸗ 
voller ſind daher zwei Angaben des Zürcher Ausſtellungskatalogs vom Mai 1838: 
Rudolf Meyer erſcheint hier mit einer „freien Kompoſition“ (Herbſtabend), und 
fein Schüler Gottfried Keller iſt außer dem Well- und Wetterhorn⸗-Aquarell 
mit der „Kompoſition einer Landſchaft“ vertreten. Beim Komponieren, wie es 
Meyer ſelbſt übte und ſeinem Schüler beibringen wollte, handelte es ſich keines⸗ 
wegs darum, arkadiſche Landſchaften im Geiſte Salomon Geßners oder heroiſche 
Kompoſitionen im Sinne J. A. Kochs zu entwerfen. Sondern die Aufgabe war, 
ein dankbares Motiv zu einem angenehmen Bildganzen zu runden, wobei zur 
Erzielung des gewünſchten Geſamteffekts manches etwas anders arrangiert, weg⸗ 
gelaſſen und hinzugeſetzt wurde, ohne daß — von dieſen kompoſitionellen Ein⸗ 
griffen abgeſehen — die Maxime ſtrengſter Naturwahrheit im einzelnen preisge⸗ 
geben worden wäre. In beſchränktem Maße hat denn auch die Proſpektmalerei 
nicht ſelten „komponiert“, ſei es, daß der Wunſch nach gefälligen Anſichten ſolche 
Korrekturen heiſchte, oder daß die Tendenz, möglichſt viel Stoffliches in den Bild⸗ 
rahmen hineinzupferchen, das naturaliſtiſche Grundprinzip kreuzte. 

Wie nun Keller ſeinerſeits das Problem der komponierten Landſchaft angriff, 
darüber geben die „Bildideen“, welche er in ſein Skizzenbuch niederſchrieb, wert⸗ 
volle Aufſchlüſſe. Dem Stoffkreis von Rudolf Meyers Studien gehört das 
„italieniſche Bildchen“ an: „Ausſicht übers weite Meer, welches mit der Abend⸗ 
röte verſchmilzt; rechts zu ein leichtes, duftiges, kaum erkennbares Gebirg. 


Abb. 24. An der Sihl. 


Schaffner, Keller als Maler. ) 
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Rechts im Mittelgrund eine Landzunge mit Tempelruinen, links im Vordergrund 
eine ſchöne Baumgruppe, welche aus einer hohen, uralten Zypreſſe, einer immer: 
grünen Eiche und einigen Pinien beſteht, eine dunkle erhabene Maſſe in ſchönem 
Kontraſt mit der reinen, wolkenloſen Luft.“ Man wird an die zauberhaften duf⸗ 
tigen Landſchaftsgedichte Claude Lorrains erinnert. — Intereſſant iſt das Streben 
nach ſtraffer Tektonik. Kuliſſenartig werden die Raumzonen des Vor-, Mittel- und 
Hintergrundes abgegrenzt und in die Geſamtrechnung eingeſtellt. Ganz im Sinne 
der klaſſiſchen Landſchaftsmalerei find die Bäume die eigentlichen Träger der 
Kompoſition, die den Bildraum wie Pfeiler verankern. Der Gegenſatz der ſchweren 
dunklen Maſſe der Baumgruppe mit der lichten, im Dufte verdämmernden 
Ferne wirkt nach Kellers eigenen Worten als raumgeſtaltendes Bildmotiv. 
Dasſelbe ſorgfältige Abwägen der Bildelemente und die Vorliebe für ſtarke 
Kontraſtwirkungen erweiſt die „Idee“ einer Erntemahlzeit: „Kornfelder, von 
der Sonne heiß und golden beleuchtet, die ſich in ferne Triften verlieren, 
welche von azurblauen Bergen begrenzt werden. Der Vorgrund eine ländliche 
Kapelle vom alten Nußbaum beſchattet, dann ein kühlender Bach mit blumigem 
Bord und links eine Gruppe jüngerer, ſchlanker Bäume. Den Vorgrund bildet 
eine erquickende kräftige Schattenmaſſe, welche die von der Mittagsſonne be= 
glänzten Felder um ſo brennender hervorhebt. Unter dem wirtlichen Vordach der 
Kapelle eine Gruppe von Landleuten, welche, am Boden hingeſtreckt, ihr ein⸗ 
faches Mahl genießen, von muntern Scherzen, von der Freude über die reichliche 
Ernte gewürzt.“ Die Szenerie von Kellers tragiſcher Dorfnovelle klingt hier an. 
Rembrandtſche Beleuchtungseffekte verſtärken in der „wilden, aber erhabenen 
Gebirgslandſchaft“ das tragiſche Pathos der Grundſtimmung. Die ebenſo an⸗ 
ſpruchsvolle wie beziehungsreiche Kompoſition bildet den Auftakt zu den oſſia⸗ 
niſchen Landſchaften der Münchner Zeit. Das Gebiet der unmittelbaren Er⸗ 
fahrung und Anſchauung wird verlaſſen. Der Spiritualismus, deſſen Auf⸗ 
flackern ſchon in der Steiger-Zeit zu beobachten war, bricht ſich, nachdem er durch 
den reinen Naturkultus Meyers eingedämmt worden, von neuem Bahn und 
zeitigt nun reifere, den ſpezifiſchen Stimmungsgehalt in ſeiner Tiefe ausſchöpfende 
Leiſtungen: „Im rechten Vordergrund ein uraltes Eunftlofes Grabmal, mit 
Moos und Efeu überwachſen. Am Fuße desſelben ein Haufe von Menſchen⸗ 
und Tierknochen, Menſchenſchädeln und Pferdeköpfen, auch etwa ein noch mit 
den Hörnern verſehener Ochſenſchädel, alles wild durcheinandergeworfen und 
mit Kräutern und Gras durchwachſen. Über dem Grabmal erhebt ſich eine ab- 
geſtorbene Fichte oder Tanne. Der ganze Vorgrund wird durch einen den Mittel⸗ 
grund bildenden finſtern Tannenforſt eingeſchloſſen, hinter welchem mächtige 


Unterricht: Komponierverſuche und Bildideen 67 


Berge ſich erheben. Die Luft beſteht beinahe aus einer einzigen ſchwarzen Wetter— 
wolke, welche von einem blendenden Sonnenſtrahl durchſtochen wird; dieſer be— 
leuchtet nur das Grabmal mit den Gebeinen, welche als die einzige Lichtpartie 
das finſtere rauhe Bild dominieren. Ein ſeltſamer Mann ſteht nachdenkend davor 
auf einen Knüttel geſtützt.“ — Gleich einem Regiſſeur ſchiebt der wortgewandte 
Maler Kuliſſe hinter Kuliſſe, disponiert die Bühnenrequiſiten aus dem Repertoire 
der teutoniſchen Bardengeſänge und der oſſianiſchen Rhapſoden und handhabt 
ſchließlich den Beleuchtungsapparat. Und der Effekt: eine Kompoſition von ein— 
drücklicher Bildkraft und erſtaunlicher Konzentration der Stimmung. 

Auf denſelben melancholiſchen Grundton iſt auch die folgende an Werke 
Salvator Roſas und Swanefeldts erinnernde Bildidee geſtimmt: „Ein kleiner, 
von ſchwarzgrauen Felſen umgebener Teich, der ſich hinten im düſteren Ge— 
büſche verliert. Der Hauptgegenſtand iſt ein überhangender mächtiger Felsblock, 
deſſen zerriſſene Oberfläche die bizarrſten Charaktere bildet und durch Zufall, 
nachdem man ſie eine Weile betrachtet, etwa ein grinſendes Antlitz oder der— 
gleichen zeigt. Verwelktes braunes Geſtrüpp hängt wild über ſeinen Scheitel 
herunter, der ſich hoch über den anderen Felſen in die melancholiſch blaue Luft 
taucht. Er neigt ſich mit ſchwerer, kühner Maſſe über den dunkeln, tiefen Waſſer— 
ſpiegel und wirft ſein verkehrtes Bild in denſelben, welcher überhaupt in ſchwer— 
mütiger totenſtiller Ruhe alle Umgebungen wiedergibt, ausgenommen wo er ſich 
im finſtern Schatten des Hintergrundes verliert, aus welchem Tannenſpitzen her— 
vorragen. Alles iſt ſo ruhig und ſtill gehalten, daß man das Murmeln einer kleinen 
Quelle zu hören glaubt, die hinter dem großen Felſen hervor in den Teich rieſelt. 
Dies ſei die einzige Bewegung im Bilde, ein Häher ausgenommen, der hoch mitten 
über dem Teiche hinſchwebt. Tiefer Schatten, nur am Felſen bricht ſich ein ſpär⸗ 
licher Sonnenſtrahl, welcher auch einige Lichtſpuren im Geſträuche zurückläßt, 
durch welches er in dieſe abgeſchloſſene Einſamkeit gedrungen iſt. Keine Figuren.“ 

Ein Lieblingsmotiv des Steiger-Schülers bildet hier den „Hauptgegenſtand“ 
des Bildes: der tolle Fratzen ſchneidende Fels! Wie unmotiviert ſind aber jene 
wunderlich geſtalteten „erratiſchen Blöcke“ in der „Landſchaft mit dem Reh“, die 
Keller am Weihnachtstage 1834 gemalt hatte: eine romantiſche Kaprice, nichts 
weiter. Wie trefflich paßt dagegen der ſeltſame Fels in dieſe abenteuerliche Wildnis, 
wo die Natur ſelbſt zur Parodie weltſchmerzlicher Zerriſſenheit der Menſchenſeele, 
zum romantiſchen Witz geworden iſt! 

Von einem Rückfall in die naive Schauerromantik der Steiger⸗Jahre iſt keine 
Rede. Die beiden Schilderungen ſind das Reſultat bewußt gehandhabter Stil— 
formen. Die „Erntemahlzeit“ trägt ausgeſprochen realiſtiſchen, die „Gebirgs— 
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landſchaft“ idealiſtiſchen (romantiſchen) Charakter. In beiden Fällen iſt gerade 
die Stilreinheit das am meiſten Verblüffende. 

Wer zu trennen verſteht, darf auch verbinden, ohne befürchten zu müſſen, ſich 
im Chaos zu verlieren. Die Durchdringung von Romantik und Realismus hat 
der Poeſie Kellers die höchſte Weihe gegeben. Eine Station auf dieſem Weg zur 
Höhe iſt die Schilderung einer Abendlandſchaft: „Abend. Ein reizender See 
von rötlich ſchimmernden Gebirgen umzogen; der Abglanz der ſchönſten Abend⸗ 
röte. Rechts im Vorgrund auf einem Hügel ein Kirchlein mit einem kleinen Kirch⸗ 
hof voll Anker, Kreuze und dergleichen. Hinter demſelben erhebt ſich eine ſteile 
ſchön geformte Felswand, welche mit dem Kirchlein dunkel in die feurige Luft 
hinausragt. Auch glänzt letztere durch die gotiſchen durchbrochenen Fenſter und 
Türmchen des Gotteshäuschens. Ein ſchlängelnder Weg führt durch Gebüſch 
zu demſelben empor; links aber führt er in ein heimliches Dörfchen, von dem 
man aber nur einige Strohdächer hinter Bäumen hervorragen ſieht. Eine ebenfalls 
von der geſunknen Sonne gerötete Rauchſäule ſteigt ſtill in die ſchon dämmernde 
Luft und verkündet dem Beſchauer, daß die harmloſen Bewohner dieſes ſtillen 
Dörfchens ihre Abendmahlzeit bereiten. Die violette Dämmerung ruht ſchon auf 
dieſer Seite und wirkt wohltuend auf die Helle, die noch jenſeits über dem See 
leuchtet. Staffage: ein Mädchen mit einem kleinen Knaben, welche vom Kirchlein 
herkommen.“ Romantiſch empfunden, realiſtiſch geſehen! — dieſe Formel dürfte 
Kellers Gemäldebeſchreibung treffend charakteriſieren. 


Kunſtdebatten zwiſchen Lehrer und Schüler 


Solchen poetiſierenden Entwürfen ſtand Rudolf Meyer notwendig fremd gegen— 
über. Der enge Spielraum, den er der Erfindung in ſeinem eigenen Schaffen 
gönnte, aus Prinzip ſowohl als aus Unvermögen, hierin mehr zu leiſten — man 
vergleiche die Notiz über Römer: „Das Erfinden und ein tieferer Gehalt waren 
nicht ſeine Stärke“ — war hier weit überſchritten. „Es gibt allerdings“, äußert 
ſich Römer in einem Geſpräch mit Heinrich, „eine Richtung, deren Hauptgewicht 
auf der Erfindung, auf Koſten der unmittelbaren Wahrheit, beruht. Solche Bilder“ 
— man halte die „Bildideen“ Kellers mit dieſem Urteil zuſammen! — „ſehen 
aber eher wie geſchriebene Gedichte als wie wirkliche Bilder aus, wie es ja auch 
Gedichte gibt, welche mehr den Eindruck einer Malerei machen möchten als eines 
geiſtig tönenden Wortes. Wenn Sie in Rom wären und die Arbeiten des alten 
Koch oder Reinharts ſähen, ſo würden Sie, Ihrer deutlichen Neigung nach, ſich 
entzückt den alten Käuzen anſchließen; es iſt aber gut, daß Sie nicht dort ſind, 
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denn dies iſt eine gefährliche Sache für einen jungen Künſtler. Es gehört dazu 
eine durchaus gediegene, faſt wiſſenſchaftliche Bildung, eine ſtrenge, ſichere und 
feine Zeichnung, welche noch mehr auf dem Studium der menſchlichen Geſtalt, 
als auf demjenigen der Bäume und Sträucher beruht, mit einem Wort: ein 
großer Stil, welcher nur in dem Werte einer ganzen, reichen Erfahrung beſtehen 
kann, um den Glanz gemeiner Naturwahrheit vergeſſen zu laſſen; und mit allem 
dieſem iſt man erſt zu einer ewigen Sonderlingsſtellung und Armut verdammt, 
und das mit Recht, denn die ganze Art iſt unberechtigt und töricht!“ 

Das iſt eine klare Abrechnung des ſchweizeriſchen Naturaliſten nicht nur mit 
den deutſch⸗römiſchen Landſchaftern, ſondern mit der idealiſtiſchen Richtung der 
Landſchaftsmalerei überhaupt. Rudolf Meyer aber ſind dieſe Worte aus der Seele 
heraus geſprochen. In Rom hat er die „alten Käuze“ Koch und Reinhart wohl per— 
ſönlich kennen gelernt. Hier ſah auch er ſich vor die Wahl geſtellt, ſeinen Prinzipien 
treu zu bleiben, oder ſich dieſer Schule anzuſchließen, wie dies nicht wenige ſeiner 
Landsmänner, u. a. die Bafler Peter Birmann, Miville getan hatten, indem fie 
dem Beiſpiel ſo vieler deutſcher Künſtler folgten. Meyer hielt an der Tradition 
der ſchweizeriſchen Landſchaftskunſt feſt. — Die Entwicklung Kellers aber, wie ſie 
ſich in den „Bildideen“ unverkennbar ankündigte, mußte ihn mit um ſo größerer 
Sorge erfüllen, als er wohl erkannte, daß ſeinem Schüler die Grundbedingung 
zum Erfolge, ſoweit es das Techniſche betraf, fehlte. 

Aber auch ſonſt fehlte es nicht an Stoff zu prinzipiellen Meinungsverſchieden⸗ 
heiten. Die im Roman erwähnte Diskuſſion über die Materialfrage iſt keine müßige 
Erfindung des Dichters. Es handelt ſich um ein in jener Zeit vielumſtrittenes 
Problem: Aquarell- oder Olmalerei? Während bis ins letzte Drittel des achtzehnten 
Jahrhunderts die Oltechnik auch in der Landſchaftsmalerei faſt ausſchließlich An— 
wendung fand, gewann gegen Ende des Jahrhunderts die Aquarellmalerei in der 
Schweiz wachſende Bedeutung. Sie empfahl ſich durch verhältnismäßig leichte 
Anwendung, Schnelligkeit des Arbeitens, Billigkeit und, im Zuſammenhang damit, 
durch beſſere Abſatzmöglichkeiten. Schon die erſten Zürcher Lokalausſtellungen um 
1800 zeigten ein ſtarkes Überwiegen der Aquarelle und Guaſchen, und das Ver— 
hältnis geſtaltete ſich in den folgenden Jahrzehnten immer mehr zuungunſten der 
Olmalerei. Nur wenige Künſtler blieben ihr treu, im allgemeinen aber gerade die 
eigentlich ſchöpferiſchen Kräfte, im Gegenſatz zu dem Gewalthaufen der Veduten— 
maler, die zur mächtigſten Stütze der von ihnen ausſchließlich betriebenen Aquarel— 
liſtik geworden waren. Mit dem Zuſammenbruch der Vedutenkunſt gegen Ende 
der dreißiger Jahre ſank auch die Vorherrſchaft der Waſſerfarben pinſelei. Auch hier 
brachten die Genfer Diday und Calame mit ihrer raſch wachſenden Schule die Ent: 
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ſcheidung. Im Hinblick auf deren große Erfolge trat ſchon 1835 der Kunſtkritiker 
des „Republikaner“ in Zürich energiſch für die Olmalerei ein. „Die Arbeiten 
zweier Landſchafter“, ſchrieb er, „rühmen wir, obgleich ſie gut ſind, darum nicht, 
weil wir von ihnen Ölgemälde erwartet haben. Mitten im Paradies der Kunſt 
(Rom) zu leben und ſich in vergänglichen und matten Waſſerfarben abzuarbeiten, 
wie iſt das möglich!“ — So ſpiegelt ſich der Kampf der Meinungen auch im 
„Grünen Heinrich“, und wie Heinrich, ſtellte ſich auch Keller entſchieden auf die 
Seite der Olmaler und damit in prinzipiellen Gegenſatz zu Rudolf Meyer— 
Römer, der „glaubte und behauptete, daß die ganze und volle Künſtlerſchaft ſich 
hinlänglich und vorzüglich nur durch etwas weißes Papier und einige engliſche 
Farbentäfelchen betätigen und zeigen könne“. Kellers Wunſch nach „guter Lein— 
wand und Olfarben” ging indeſſen erſt in München in Erfüllung. 


Studienabbruch und Ergebnis 


So ſchieden ſich die Wege des Lehrers und des Schülers bereits in wichtigen 
Punkten, als der plötzliche Aufbruch Meyers im Frühjahr 1838 das in mancher 
Hinſicht merkwürdige Verhältnis raſch und ſchmerzlos löſte. Viereinhalb Monate 
hatte der bezahlte Unterricht gedauert. Dabei war der Studienbetrieb nichts 
weniger als geordnet geweſen. Kellers Mutter wies in einem (nicht abgeſandten) 
Briefe an Meyer darauf hin, ihr Sohn habe im ganzen „kaum volle acht Wochen“ 
Unterricht genoſſen, ſei er doch vor und nach dem Neujahr mehrere Wochen zu 
Hauſe geblieben, abgeſehen davon, daß er „beinahe immer nur halbe Wochen“ 
bei Meyer gearbeitet habe. | 

Gottfried Keller äußert fich im Roman über den Erfolg und die Bedeutung des 
Römer⸗Unterrichts für die künſtleriſche Entwicklung des Grünen Heinrich: „Ich 
hatte bei Römer einen entſchiedenen Fortſchritt gemacht, mein ganzes Können 
abgerundet und meinen Blick erweitert, und es war gar nicht zu berechnen und 
ſchon nicht mehr zu denken, wie es ohne dies alles mit mir hätte gehen ſollen.“ 
Dieſes Verdienſt darf Rudolf Meyer durchaus in Anſpruch nehmen. In einem 
kritiſchen Moment hat er in Kellers Bildungsgang eingegriffen. Er ſchuf durch 
die Einführung des Schülers in die Elemente des Zeichnens und Malens eine 
Grundlage, die dieſem bis dahin völlig gefehlt hatte. Und keinem anderen als 
Meyer hat es Keller zu verdanken, daß er in der Aquarelltechnik gründliche Kennt⸗ 
niſſe beſaß, Einſichten, deren er ſich noch in ſpäteren Jahren gerühmt hat. So 
ſchrieb er 1877 einem befreundeten Malerdilettanten: „Die Behandlung der 
Waſſerfarben betreffend, kann ich Ihnen ... einige Winke geben, da ich in meiner 
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Jugend gerade hierin techniſcher Grundſätze teilhaftig wurde, die jetzt zum Teil 
verloren ſind.“ 

Es hieße die Bedeutung des Meyer-Unterrichtes für Keller unterſchätzen, wollte 
man ſeinen Einfluß auf das rein techniſche Gebiet beſchränken. Die Wirkungen 
gehen zweifellos tiefer. Muß auch auf jede nähere Beſtimmung — weil rein 
hypothetiſcher Art — verzichtet werden, ſo iſt doch wohl daran nicht zu rütteln, 
daß Rudolf Meyer zur Abklärung von Kellers Weltanſchauung durch Vertiefung 
ſeines Naturgefühls beigetragen und die Entwicklung zum Realismus gefördert hat. 


Wiederum Autodidakt 
(1838 1840) 


Im Banne der Dichtung 
O glaube mir, an großen schwärmerischen Absichten hat es mir nie gefehlt, und das ist nicht mein Nutzen; 


denn je weiter ich aushole, desto weniger vorwärts komme ich, und während ich Plane auswerfe, schaffe 
ich nichts. / An Johann Müller, 29. Juni 1837. 


1 ber die Zeit, die von Meyers „eilender Abreiſe“ im März 1838 bis zu Kellers 

Ausfahrt nach München verſtrich, iſt wenig bekannt. Die Skizzenbücher ent⸗ 

halten nur vereinzelte Einträge aus dieſer Zeit, und, was die Hauptſache iſt, 
maleriſche Arbeiten haben ſich in auffallend geringer Zahl erhalten. 

Im „Grünen Heinrich“ nehmen die ergreifenden Schilderungen von Annas 
Leiden, Tod und Begräbnis ſowie das jäh endende Liebesidyll mit Judith brei— 
teſten Raum ein, wogegen die künſtleriſchen Probleme in den Hintergrund treten. 
Es erklärt ſich dies aus der Wendung, welche Heinrichs ſo hoffnungsvoll be— 
gonnene Studien nehmen. Heinrich mag ſeine Mappe und ſein Handwerkzeug 
kaum anſehen, da ſie ihn immer an den unglücklichen Römer erinnern, den er 
durch feine Schuldforderung ins Elend geſtoßen. Es verurſacht ihm Gewiſſens— 
biſſe, das, was er durch Römer gelernt, fortzubilden und anzuwenden. Und macht 
er den Verſuch, eine neue und eigene Art zu erfinden, ſo ſtellt ſich gleich heraus, daß 
er ſelbſt das Urteil und die Mittel, welche er dazu verwendet, dem Lehrer verdankt. 
Auf dieſe Weiſe geraten die Studien ins Stocken, und Heinrich ſucht und findet 
im Leſen Troſt. Ich las „fort und fort, vom Morgen bis zum Abend und tief 
in die Nacht hinein. Ich las immer deutſche Bücher und auf die ſeltſamſte Weiſe. 
Jeden Abend nahm ich mir vor, den nächſten Morgen, und jeden Morgen, den 
nächſten Mittag die Bücher beiſeite zu werfen und an meine Arbeit zu gehen; 
ſelbſt von Stunde zu Stunde ſetzte ich den Termin; aber die Stunden ſtahlen ſich 
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fort, indem ich die Buchſeiten umſchlug, ich vergaß ſie buchſtäblich; die Tage, 
Wochen und Monate vergingen ſo ſachte und heimtückiſch, als ob ſie, leiſe ſich 
drängend, ſich ſelbſt entwendeten und zu meiner fortwährenden Beunruhigung 
lachend verſchwänden.“ 

Da Keller von ſeinem Lehrer in Frieden geſchieden war — etwas anderes kann 
aus Meyers Brief vom 27. Mai 1838 ſchlechterdings nicht herausgeleſen werden —, 
hat auch nicht irgendwelches Schuldbewußtſein einen neuen Aufenthalt in ſeiner 
Maltätigkeit verurſacht. Was im Roman zum Teil als Folge der quälen den 
Erinnerung an Römer erſcheint: die ausgedehnte Lektüre, iſt in Wirklichkeit die 
Urſache der Hemmungen, die der Weiterbildung des Malers erwuchſen. Denn 
daß der Trieb zur Poeſie wiederum übermächtig wurde, darüber laſſen aufſchluß⸗ 
reiche Notizen im Skizzenbuch keinen Zweifel. 

Im Sommer 1837 war Keller unermüdlich im Kopieren und Studieren nach 
der Natur. Das Glücksgefühl, endlich einen tüchtigen Lehrer gefunden zu haben, 
ſpornte ihn zur höchſten Kraftleiſtung an. Die zahlreichen Aquarelle ſind das 
untrügliche Zeugnis ſeines Fleißes und ſeiner Fortſchritte. 

Wie ſteht es ein Jahr ſpäter mit Kellers Kunſtſtudien? — Tagebuchnotizen über 
ſeine Tätigkeit im Juli 1838 wiſſen vom Zeichnen oder Malen nichts zu berichten, 
zählen dagegen eine lange Reihe von Büchern auf, die er in dieſer Zeit „zum 
erſtenmal“ geleſen: Wilhelm Hauffs „Gedichte“, den „Lichtenſtein“, die „Mär⸗ 
chen“, den „Mann im Mond“, der ſogleich den Appetit nach Clauren erregt, die 
„Phantaſien im Bremer Ratskeller“, ferner Balzaes „Philoſophiſche Studien“, 
Victor Hugos Tragödien uſw. Und es iſt wichtig, wie Keller dieſe Werke lieſt. 
Die Vergleiche, die er zwiſchen Hauff und Goethe, Balzac und Shakeſpeare zieht, 
die intereſſanten Bemerkungen über Stil und Stoffqualitäten zeigen ihn nicht nur 
im Beſitze reſpektabler literariſcher Kenntniſſe, ſondern verraten deutlich den pro⸗ 
duktiven Leſer, der inſtinktiv zu den Grundproblemen des künſtleriſchen Ges 
ſtaltens vordringt. 

Keller liebt es, allerlei mehr oder weniger geiſtreiche Aphorismen aus Zeit⸗ 
ſchriften und Almanachen zu notieren. So etwa die Aufforderung: „Studiere die 
Silhouetten der Bäume!“ Er hat dieſen Rat befolgt; aber wieviel größeren Ge⸗ 
nuß bereitete ihm doch das Studium der Dichterwerke! — „Du magſt nirgends 
hinblicken,“ lautet eine andere Bemerkung, „wo dir nicht die wichtigſten Auf: 
gaben über Licht- und Farbenverhältniſſe, Fragen über mögliche und unmögliche 
Darſtellbarkeit entgegentreten.“ Wer wollte bezweifeln, daß die umfaſſenderen 
Probleme der Dichtung unſeren Maler ungleich mehr intereſſierten! — Wie gerne 
er die Grenzen des rein Maleriſchen überſchritt, dafür iſt der folgende Aphorismus 
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(Kellers?) charakteriſtiſch: „Je greller das Licht, deſto ſchwärzer die Schatten; 
aber nicht nur in der Malerei, ſondern im ganzen großen Gebiete der Natur und 
des Lebens.“ — Und in dieſen Zuſammenhang gehören ſchließlich auch die „Bild— 
ideen“, die das Reſultat einer bewußten Verquickung des Maleriſchen mit dem 
Poetiſchen ſind, wobei es oft zweifelhaft iſt, ob das Auge des Malers oder die 
Ideenwelt des Dichters die entſcheidende Anregung gegeben. 


Zeugniſſe muͤhevollen Ringens 


Iſt der Maler den vom Dichter vorgezeichneten Weg gegangen? — Nein! 
Man ſucht vergeblich eine Kompoſition im Charakter der „wilden, aber erhabenen 
Gebirgslandſchaft“, vergeblich das ländliche Idyll einer „Erntemahlzeit“, wie fie 
Jahrzehnte ſpäter der Württemberger Theodor Schütz und der Zürcher Rudolf 
Koller gemalt haben. Statt deſſen neben allerlei Detailſtudien durchwegs an— 
ſpruchsloſe Landſchaftsmotive aus der näheren oder weiteren Umgebung von 
Zürich, zum Beiſpiel „Schanzengraben mit Katz und Waſſerturm“, „Blick auf 
Richterswil“, „Kirchhof von Richterswil“, „Teufelsbrücke bei Bülach“ uſw.: 
alles Arbeiten, in denen der Erfindung und Kompoſition naturgemäß beſchränk— 
teſter Spielraum gewährt war. Keller hat ſich auf ſolche leichteren Aufgaben be— 
ſchränkt, weil ſeine Kräfte den Anforderungen, welche die „Bildideen“ an das 
techniſche Können des Malers ſtellten, noch nicht gewachſen waren. Schweren 
Herzens mag er jene Projekte, die doch ſeine Geſtaltungsluſt ungleich beſſer be— 
friedigt hätten als dieſe Veduten, beiſeite gelegt haben. Erſt in München nahm 
er ſie wieder auf; dort wurde die „Ideenkunſt“ Mittelpunkt ſeines maleriſchen 
Schaffens. 

Die bereits erwähnten Studienblätter (Bleiſtift-, Feder-, Tuſchzeichnungen und 
Aquarelle) bieten, mit den Arbeiten der Meyer-Zeit zuſammengehalten, keine Über: 
raſchungen. Die Zeichnung iſt ſtets ſorgfältig, oft nur zu ſehr detailliert, nicht ſelten 
geradezu mühſelig. Der Blick für das Weſentliche wird noch getrübt durch die 
Freude am Einzelnen, durch das Schwelgen in der Überfülle der Formen. 

Charakteriſtiſch hierfür iſt eine „Anſicht von Richterswil“. Man ſieht von der 
Burghalde auf ein wogendes Meer von Obſtbäumen, aus dem der ſchlanke Kirch— 
turm des Dorfes am Seeufer hoch emporragt. Im Gegenſatz zu dieſer bewegten 
Maſſe bildet der See eine ruhige, durch die ſchmale Landzunge der Bächau 
und die Inſel Ufenau reichprofilierte Fläche. Im Hintergrund erheben ſich die 
Schwyzer Höhenzüge und die Glarner Alpen. Aber trotz anerkennenswerter topo— 
graphiſcher Genauigkeit iſt der Effekt kümmerlich. Es liegt dies ebenſoſehr an 
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der unbeholfenen Zeichnung als auch an dem etwas gewaltſamen Verſuch, das 
Bildchen in ein Rund zu preſſen. Keller hat das gleiche Motiv ſpäter (ob in 
München oder nach ſeiner Rückkehr, bleibe dahingeſtellt) nochmals aufgegriffen 
und mit Benützung der Skizze ein Bild geſchaffen, das unbeſtritten zu ſeinen 
beſten Leiſtungen gehört. 

„Geradezu frappierend iſt es,“ urteilt Berlepſch, „mit welch künſtleriſcher 
Freiheit das Thema behandelt, mit wie wenig Mitteln all das erreicht wurde, 
was zu einer vollkommenen Bildwirkung nötig ... keine Spur von Angſtlichkeit 
gibt ſich kund; alles iſt breit hingeſetzt, mit geradezu ſtaunenswerter Anſchauung 
behandelt.“ Nichts kann die ſpätere Entwicklung Kellers deutlicher illuſtrieren und 
zugleich mit aller Schärfe zeigen, was ihm zu dieſer Zeit noch fehlte, als der 
Vergleich dieſer um 1838 entſtandenen Skizze mit dem ausgeführten Bild vom 
Beginn der vierziger Jahre. 

Das im Frühjahr 1838 gemalte Aquarell des „Kirchhofs von Richterswil“ 
(Abb. 25) iſt für die frühere Entwicklungsphaſe Kellers wiederum ſehr bezeich⸗ 
nend. Hinter der alten grauen Kirche ragt aus ſchneebedeckter Erde ein roſen⸗ 
bekränzter Hoffnungsanker. Henriette Keller, die Jugendgeliebte Gottfrieds, das 
Urbild Annas, liegt hier begraben. Selbſt die Natur trauert in ihrem weißen 
Kleide. Die Bäume reden ihre kahlen Aſte in wunderlichen Zickzackbewegungen 
in die kalte Winterluft. Ein Trupp Vögel fliegt am alten, mit merkwürdigem 
Zierat geſchmückten Turm vorüber, dem in der Tiefe liegenden See zu, der 
von langgeſtreckten, zartblauen Bergzügen begrenzt wird. — Das Gedankliche 
iſt klar herausgearbeitet: Kirchhof, Kirche mit Glockenturm, der Grabſchmuck in 
ſeiner leichtverſtändlichen Symbolik, der befreiende Ausblick auf den See. Aber 
die malerifche Ausführung wird dem poetiſchen Programm nur in bedingtem 
Maß gerecht. Wie in der gleichzeitigen Vedute von Richterswil iſt auch hier die 
Naturanſchauung noch befangen, die Technik ängſtlich, verquält. Es mag ſein, 
daß der Schmerz um die Geliebte den Maler zu keiner befriedigenden Leiſtung 
kommen ließ, klagt er doch in einem Gedicht vom 29. Mai: 


Und wenn ich das Grab erblicke, 
Will es mir das Herz zerreißen: 
Meiner Jugend ſchönſtes Hoffen 
Hat der Tod hineingelegt. 


Wo ſich aber Keller aufs rein landſchaftliche Gebiet beſchränkt hat, ſind ihm 
gerade in dieſer Zeit ſympathiſche Arbeiten gelungen. Da iſt vor allem das ſchöne 
Aquarell einer „Abendlandſchaft“ (Abb. 26) zu erwähnen. Drei Kiefern ſtehen 
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auf felſiger, buſchbewachſener Höhe und tauchen ihre dunkelgrünen Kronen ins 
Abendrot. In der Tiefe rechts zieht ein ſtiller Fluß an lauſchigen Laubwäldern 
vorüber; in der Ferne verklingen die zarten Linien in tiefes Blauviolett getauchter 
Bergzüge. — Ob ſich der Maler an ein beſtimmtes Landſchaftsmotiv gehalten hat, 
ob man bei einer Wanderung der dem Rhein entgegeneilenden Glatt entlang 
oder auf den ſonnigen Hängen über der Töß plötzlich dem Urbild begegnen 
würde? Vielleicht, daß jene drei Kiefern nicht gerade an dieſer Stelle ſtanden, 
daß man von ihrem Standort aus nicht dieſen herrlichen Ausblick in die von der 


Abb. 25. Kirchhof von Richterswil. 


Abendröte übergoſſene Hügellandſchaft hatte. Von einer ſklaviſchen Naturwieder— 
gabe im Sinne der Vedutenkunſt iſt jedenfalls keine Rede mehr. Kein berühmter 
Ort, reich an hiſtoriſchen Erinnerungen, keine Ausſicht, die von den Reiſenden 
programmgemäß beſtaunt wird. Sondern ein ſtiller Fleck Erde, der ſich in ſeiner 
eigenen unberührten Schönheit ſpiegelt. 

Vielleicht in keinem anderen Gemälde Kellers — den „Blick vom Zürichberg“ 
vom Ende der ſechziger Jahre ausgenommen — decken ſich Abſicht, Mittel und 
Wirkung in ſolchem Maße wie hier. Es ſteht an künſtleriſchem Wert obenan 
unter den Aquarellen der dreißiger Jahre. 

Man denkt bei dieſem Bild unwillkürlich an die Landſchaftsſchilderungen des 
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Dichters. Ja, es vereinigt fo viele charakteriſtiſche Züge, daß man es wohl in 
gewiſſem Sinne als Paradigma der Kellerſchen Landſchaft bezeichnen kann: die 
Ausſicht auf ein waldreiches, heimliches Tal und auf verdämmernde Hügel— 
züge; der idylliſche Charakter der Landſchaft; die Vorliebe für Abendſtimmungen, 
wobei aber im Gegenſatz zu den „Idyllikern“ der ſchweizeriſchen Aquarelliſtik jede 
Süßlichkeit und Sentimentalität vermieden wird; die Begrenztheit des Motivs, 
ſo daß das Weſentliche auf den erſten Blick klar heraustritt; die unergründliche, 
geheimnisvolle Stille der Natur, in der man von ferne das Rauſchen des Fluſſes 
zu hören glaubt. 

Schließlich noch die Tuſchzeichnung der Teufelsbrücke über die Glatt unterhalb 
Bülach (Abb. 27; dat. 1840). Gegenüber früheren Arbeiten fällt die ziemlich 
virtuoſe Wiedergabe der Bäume auf. Der Blick für das Charakteriſtiſche ſcheint 
geſchärft. So iſt die Weide, links von der Brücke, in ihrem gedrungenen knorrigen 
Typus trefflich erfaßt. Man beachte ferner, wie die Phalanx von mächtigen 
Weidenbäumen der Bewegungsrichtung der zweitorigen gewölbten Brücke folgt, 
wie auf der anderen Seite der einſam ſtehende, aber um ſo individueller geſtaltete 
Baum ſich dieſer Bewegung entgegenſtemmt. Und wie wunderlich ſehen die 
phantaſtiſch verdrehten dicken, wulſtigen Stämme aus! Wie zittert individuelles, 
eigenwilliges Leben ſelbſt durch die feinen Veräſtelungen der Baumkronen! Auch 
in der Lichtführung ſind bedeutende Fortſchritte nicht zu verkennen. Größere 
Schattenmaſſen heben ſich von hellbeleuchteten Partien ab. Möglicherweiſe haben 
Keller die Vorlageblätter Calames, die er ſich damals gekauft hat, wertvolle 
Winke gegeben. | 

Ein friſcher Zug geht durch die Arbeit. Die flackernde nervöſe Lichtführung 
erſcheint als Ausſtrahlung einer ſtarken inneren Erregung des Künſtlers. Und in 
der Tat: eine bedeutungsvolle Entſcheidung fiel in dieſer Zeit. Die langen Jahre 
des planloſen Herumvegetierens, des Suchens und Taſtens in Zürich, ſollten ihr 
Ende finden. 


Innere Kaͤmpfe / Reiſeplaͤne 


S chon lange hat ſich Keller mit dem Problem ſeiner künſtleriſchen Weiterbildung 
beſchäftigt. Daß er in Zürich, ohne jede Anregung, ohne die Möglichkeit eines 
ſyſtematiſchen Unterrichts, auf einen grünen Zweig kommen würde, daran war 
gar nicht zu denken. Und doch beſeelte ihn der eine Gedanke, das Begonnene zu 
einem ehrenvollen Ende zu bringen. Den Lockungen des Steiger-Unterrichts, die 
hochgeſpannten Ziele aufzugeben und ſich mit der kärglichen, aber geſicherten 


Abb. 26. Abendlandſchaft. 
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Exiſtenz eines Koloriſten zu begnügen, hatte er widerſtanden. Lieber der völlige 
Verzicht auf die Kunſt und der entſchiedene Schritt zum ſchlichten Handwerk, als 
eine Betätigung, die weder das eine noch das andere war. Die höchſten Vor— 
ſtellungen vom Weſen der Kunſt und von der idealen Aufgabe des Künſtlers er— 
füllten ihn. So ſchreibt er am 14. Mai 1838: „Schöne Kunſt iſt diejenige, die das 
hohe Ziel hat, die Menſchheit zu veredeln, ihr das Schöne, Wahre, Erhabene zu 
zeigen, ihren Sinn für die Natur zu wecken, das Laſter in ſeiner ganzen Häßlichkeit 
darzuſtellen — mit einem Worte, den Menſchen auf den Punkt zu erheben, für 
den ihn der Schöpfer beſtimmt hat.“ Jetzt ſchon iſt die Kunſt für Keller nicht 
nur eine Quelle äſthetiſchen Genuſſes, ſondern faſt ſtärker noch wird ihre hohe 
ethiſche Bedeutung hervorgehoben. 

Der Weg zur Meiſterſchaft iſt lang und beſchwerlich. Den Jüngling verzehrt 
eine brennende Ungeduld, raſch zum Ziel zu kommen. Im erſten Glück über die tat⸗ 
kräftige Förderung durch Meyer ſchrieb Keller am 19. Juli 1837 ins Tagebuch: 
„Heute iſt mein achtzehnter Geburtstag; von heute an über zwei Jahre gelob' 
ich mir, einigen Ruf zu gewinnen; wo nicht, ſo werf' ich die Kunſt zum Teufel 
und lerne das Schuſterhandwerk.“ Er wurde aber bald kleinlauter. Gerade 
Meyer öffnete ihm in der Folge die Augen über das, was ihm zum Künſtler noch 
fehlte, ſo daß er im Jahre darauf den reſignierten Zuſatz machte: „Den 19. Juli 
1838. Heute iſt mein neunzehnter Geburtstag und ſehe ein, daß es dummes Zeug 
war, was ich vor einem Jahr geſchrieben.“ Momente tiefſter Zerknirſchung, in 
denen er von quälenden Zweifeln an ſeiner Begabung heimgeſucht wird, bleiben 
ihm nicht erſpart: „Preiſe der Tor ſich glücklich, der nie den inneren Wert der Kunſt 
empfunden hat; denn in ſeliger Trägheit fließen ſeine Tage dahin, während der 
andere, das Licht im Auge, ſeine Ruhe zerfetzt, raſtlos ſein Ideal verfolgt, das 
Leben verſcherzt, ſich durchringt, um am Ziele zugrunde zu gehen.“ In Balzaes 
„Etudes philosophiques‘ fand Keller die Schilderung eines verunglückten Genies 
ſehr treffend. Ein Vergleich mit der eigenen Künſtlerlaufbahn lag nahe. Wie eine 
Vorausahnung der Tragik des „Grünen Heinrich“ hallt der Notſchrei: „O hätte 
ich dich nie geſehen, unerreichbares Ideal, das ich mir ſchaffte mit aller Glut, die 
meine törichte Phantaſie anzufachen vermochte! Täglich und ſtündlich ſtreb' ich 
nach deinem Sonnenantlitz und wähne mich dir ſchon genähert, indes ich tief 
unten im Schlamme herumtappe und das Wahre nicht finde und das Leben ver— 
ſäume.“ Das Pathos des Achtzehnjährigen darf über die Echtheit des Gefühls 
nicht hinwegtäuſchen. | 

Sein Wille aber bleibt ungebrochen, und unentwegt ftrebt er weiter. Auch 
Rudolf Meyer kann ihn auf die Dauer nicht befriedigen. Hatte der „Meiſter ſeine 
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Bahn abgeſchloſſen und gedachte er nichts anderes mehr zu leiſten, als er ſchon 
tat“, ſo betrachtete der Schüler im Gegenſatz dazu alles Erlernte als eine Staffel 
und fühlte ſich darüber hinweg zu etwas Höherem berufen. Der Gedanke, daß 
nur durch den Weggang von Zürich ein gründlicher Umſchwung bewirkt werden 
könne, brach ſich immer mehr Bahn. Dementſprechend treten Reiſepläne in den 
Vordergrund. Sie ſcheinen von Meyer genährt worden zu ſein. Mit bitteren 
Worten ſchrieb Gottfrieds Mutter in ihrem Brief an Meyer, daß Verſprechungen 
und Pläne, die er ihrem Sohn vorgemalt, unerfüllt geblieben ſeien. Keller mag 
ernſtlich an einen Aufenthalt in Genf gedacht haben, der ihm die Möglichkeit 
geboten hätte, ſich in der Umgebung Didays oder Calames weiterzubilden. Meyers 
Umſchau in Genf zeitigte ein wenig tröſtliches Ergebnis: er habe alles erwogen, 
um ihm auch in Genf nützlich zu ſein, „jedoch von keiner Art Verhältniſſe, die 
Vorteil bringen würden, haben ſich geſtaltet. Unbeſtimmtes, Unſicheres iſt nicht 
ratſam zu ergreifen, daher iſt es beſſer, ruhig abzuwarten das, was Vorteil bringen 
könnte“. Keller wartete und wartete. Wiederum verſtrich ein Jahr. Die ungemüt⸗ 
liche Situation verſchärfte ſich immer mehr. Der Brief an Müller vom 20. Juli 
1839 zieht mit der Selbſtkritik, die Keller auszeichnet, das Fazit: „Nun bin ich 
volle zwanzig Jahre alt, und kann noch nichts, und ſtehe immer auf dem alten 
Flecke, und ſehe keinen Ausweg, fortzukommen, und muß mich da in Zürich 
herumtreiben, während andere in dieſem Alter ſchon ihre Laufbahn begonnen 
haben.“ Sein bisheriges regelloſes und oft ſchlecht angewendetes Leben liege wie 
ein verdorrter und abgehauener Baumſtrunk hinter ihm im Dreck. Aber auch die 
Zukunft ſtehe wie ein unfruchtbarer Holzapfelbaum ebenfalls vor ihm und wolle 
ihm durchaus keine erfreulichen Aſpekten gewähren. 

Hier gab es nur einen Ausweg: fort von Zürich! Und er ſäumte nun nicht 
länger, die Mutter von dieſer Notwendigkeit zu überzeugen — was ihm nicht 
ſchwer fallen mochte —, vor allem aber mit Aufbietung ſeiner ganzen Energie 
den zähen Widerſtand des Oheims Scheuchzer zu brechen, der ſich erſt im Früh⸗ 
jahr 1840 nach langwierigen Verhandlungen dazu verſtand, als Kurator vom 
Gemeinderat in Glattfelden die Herausgabe von 150 Gulden des väterlichen Erb— 
teils zur „Vervollkommnung“ der „Malkunſt“ ſeines Neffen zu erwirken. 


Nach Muͤnchen 


Das Reiſeziel iſt München. Verſchiedene Erwägungen beſtimmten dieſen Ent⸗ 
ſchluß. In den „Vermiſchten Gedanken über die Schweiz“ (März 1841) beklagt 
Keller die gänzliche Vernachläſſigung der ſchönen Wiſſenſchaften und Künſte und 
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die ſchroffe Abtrennung vom Auslande. In dieſer Hinſicht ſei Deutſchland weit 
voran, und es ſchade der politiſchen Nationalität der Schweizer durchaus nichts, 
wenn ſie in Kunſt und Literatur das höherſtehende Ausland zum Muſter nehmen. 
Wie der nach der deutſchen Kunſtſtadt ausziehende Grüne Heinrich „ſchwärmte 
er nur für die deutſche Kunſt, von welcher er allerlei Wunderſames erzählen hörte, 
und verachtete alles andere ... Alles, was er fich unter Deutſchland dachte, war 
von einem romantiſchen Duft umwoben. In ſeiner Vorſtellung lebte das poetiſche 
und ideale Deutſchland, wie ſich letzteres ſelbſt dafür hielt und träumte“. In 
dem erwähnten Aufſatz führt er aus: „Während man dem Geiſt immer mehr 
Nahrung gibt und die Köpfe erhellt, läßt man nicht ſelten das Herz erkalten. 
Man iſt zu proſaiſch geworden in vielen Sachen.“ So hielt auch der Grüne Heinrich 
„das nüchterne praktiſche Treiben ſeiner eigenen Landsleute für Erkältung und 
Ausartung des Stammes und hoffte jenſeits des Rheines die urſprüngliche Glut 
und Tiefe des germaniſchen Lebens noch zu finden“. Wie Heinrich ſtand Keller 
dem Nichtdeutſchen fremd gegenüber; Ausbildung der deutſchen Eigen- und 
Sonderart erſchien auch ihm als höchſtes Ziel. Als Joh. Sal. Hegi 1841 ſeinen 
Freund zu einer Studienfahrt nach Italien zu begeiſtern ſuchte, antwortete Keller, 
nicht ohne großartige Geſte, die mit feiner kläglichen Lage komiſch zuſammen⸗ 
ſtimmte: „Was Deine Ideen von Italien betrifft, ſo wüßte ich mir kein größeres 
Vergnügen, als an Deiner Seite das alte Paradies zu durchwandern; allein für 
mich iſt's noch zwei Jahre zu frühe, ... denn ich habe mir vorgenommen, Italien 
nicht eher zu ſehen, als bis ich in meiner Kunſt vollkommen Meiſter, und ich 
die göttliche Natur und alle Schätze dort im vollſten, unverkümmerten Maße 
genießen kann ...“ Man ſieht, Keller möchte innerlich gefeſtigt der fremden Kunſt 
gegenübertreten. Er mag an Dürer gedacht haben, wie ihn die Romantik aufzu⸗ 
faſſen liebte: als aus dem Borne germaniſchen Weſens ſchöpfenden Meiſter, der 
Italien zwar geſehen, aber deſſen Kunſt keinerlei Konzeſſion gemacht habe. 

Für den Maler empfahl ſich München als „Geburtsſtätte“ der neuen deutſchen 
Kunſt, jener „herrlichen Richtung“, die Cornelius und ſeine Schüler angebahnt 
hatten, wie Keller 1843 noch ſchrieb. Von „Limmatathen“ blickte man bewundernd 
nach dem bayriſchen Athen an der Iſar. Der einflußreiche Kunſtſchriftſteller Wil⸗ 
helm Füßli in Zürich wies die einheimiſchen Künſtler begeiſtert auf dieſe großen 
Vorbilder hin. Kein Lob ſcheint ihm zu hoch gegriffen für die Münchner „Hoch: 
ſchule der Kunſt, welche jetzt unter allen deutſchen Akademien den erſten Rang 
einnimmt. An keiner anderen ſind ſo viele Profeſſoren von europäiſchem Ruf 
angeſtellt. Wer nennt nicht mit Ehrfurcht und Begeiſterung die großen Gründer 
und Träger einer klaſſiſchen hiſtoriſchen Schule: Cornelius (‚der Napoleon der 
Schaffner, Keller als Maler. 6 
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neuen deutſchen Kunft‘), Schnorr, H. Heß, Zimmermann, Kaulbach, Schwan⸗ 
thaler, den Rieſen in der Plaſtik, Profeſſor Amsler, den großen Meiſter der Kupfer⸗ 
ſtecherkunſt ...“ Neben Samuel Amsler von Schinznach waren noch andere 
Schweizer, ſo der St. Galler Heinrich Merz, ſein Landsmann Gonzenbach und 
der Zürcher Rud. Rahn als Kupferſtecher tätig. In vielen Stichen verhalfen ſie 
den Werken der Cornelius, Kaulbach, Overbeck und ihrer Schule zu größter Ver⸗ 
breitung und hatten ſo kein unweſentliches Verdienſt an dem Erfolge und der 
Popularität dieſer Meiſter über Deutſchlands Grenzen hinaus. Mannigfache Bes 
ziehungen ſpannen ſich auf dieſe Weiſe zwiſchen München und der deutſchen 
Schweiz, und es kann nicht in Verwunderung ſetzen, daß in den dreißiger und 
vierziger Jahren eine wahre Wallfahrt junger Schweizer Künſtler an die Iſar 
einſetzte. So ergriff auch Gottfried Keller auf eigenen und fremden Rat — wie 
er ſelbſt berichtet — den Wanderſtab, um aus dem unſicheren Tun herauszukommen 
und in der Kunſtſtadt München den rechten Weg zu ſuchen. 

Ohne die Ausfertigung ſeines Reiſepaſſes abzuwarten, zog er acht Tage nach 
Oſtern, am 26. April 1840, aus, bare fünfzig Gulden, nicht ganz den vierten 
Teil ſeines väterlichen Erbgutes, in der Taſche. Dafür hatte die Mutter ihm einen 
bürgerlich-rechtſchaffenen Vorrat von Kleidern und Wäſche mitgegeben. Auf den 
Rat ſeiner treubeſorgten Mutter hin wird er ſich all ſeine übrigen Habſeligkeiten 
notiert haben, die den Maler, den Literaturbefliſſenen und den Menſchen charak⸗ 
teriſieren. Hier das Verzeichnis, das ſich im Nachlaß vorgefunden: 


„Inhalt meines Coffers und ſonſtigen Effekten auf meiner Reiſe nach München 
April 1840: | 


1 Farbkaſten, enthält 2 Paletten und Pinſel nebſt etwas Ölfarben und Aquarellgerät⸗ 

ſchaften. | 
Bücher: 

Vollmer, Mythologie. 

2 Bändchen von Goethes Werken. 

Diderots Verſuch über die Malerei. 

Denis, Manuel du peintre et du sculpteur. 

1 Heft Journal für Literatur und Kunſt. 6 Im Ganzen 12 Bände. 

Die beiden Friederiken (von Freieiſen). 

Geßners Brie fwechſel (mit ſeinem Sohne). 

Knigge, Über den Umgang mit Menſchen. 

Bleichrodt, Über die Landſchafts malerei. | 

3 Skizzenbücher. 

ı großes Portefeuille mit Studien und Kupferſtichen. 

kleines Portefeuille mit Bleiſtiftſkizzen und kleinem Miſt. 


1 rotes Portefeuille mit zwei Heften von Calame und der Sammlung radierter Blätter 
von Meier. 
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Salomon Geßners Mahnung getreu, vergißt der junge Maler über dem hand— 
werklichen Rüſtzeug das geiſtige nicht. So wird des Mentors liebevolle Betreuung 
ſeines in der Fremde weilenden Sohnes auch dem Ausziehenden zur Wegleitung. 
Außer techniſchen und kunſtphiloſophiſchen Ratgebern, wie Bleichrodt und Denis 
(Arſenne), hat ſich Goethe mit ſeiner Übertragung und kritiſchen Gloſſierung von 
Diderots „Verſuch über die Malerei“ der Reife anzuſchließen. Einige Goetheſche Be= 
merkungen haben tiefen Eindruck ſicherlich hinterlaſſen: „Der Künſtler muß den 
Kreis ſeiner Kräfte kennen, er muß innerhalb der Natur ſich ein Reich bilden; er 
hört aber auf, ein Künſtler zu ſein, wenn er mit in die Natur verfließen, ſich in ihr 
auflöſen will.“ Dieſe Warnungstafel, die zwiſchen Natur und Künſtler aufgeſtellt 
wird, iſt von Keller, wie die weitere Entwicklung lehren wird, faſt über Gebühr 
reſpektiert worden. Angeſichts ſeiner Kartonkompoſitionen mochte er ſich aber dann 
und wann eines anderen Wortes von Goethe erinnern: „Alle Darſtellung ohne 
Farbe iſt ſymboliſch; die Farbe allein macht das Kunſtwerk wahr, nähert es der 
Wirklichkeit.“ Und dann die ergötzliche Stelle in dieſer Disputation, da Goethe 
den franzöſiſchen Kritiker abkanzelt, weil der behauptet, alles Manierierte in der 
Kunſt komme vom Meiſter, von der Akademie, von der Schule, ja ſogar von der 
Antike. Das mag auch unſerem unentwegten Autodidakten als ſchöne Muſik in 
die Ohren geklungen haben. Und leicht möglich, daß er ſogar ein Lächeln über 
den Eifer des Herrn Geheimrat nicht unterdrücken konnte, mit dem er gegen den 
Verführer der Jugend losdonnert: „Iſt die Jugend, bei einer mäßigen Portion 
Genie, nicht ſchon aufgeblaſen genug, ſchmeichelt ſich nicht jeder ſo gern: ein un⸗ 
bedingter, dem Individuo gemäßer, ſelbſtergriffner Weg ſei der beſte und führe 
am weiteſten? Und du willſt deinen Jünglingen die Schule durchaus verdächtig 
machen!“ Schien da nicht der Goethe von 1800 denjenigen der ſiebziger Jahre 
zu verleugnen, der von Autorität und Regelkram ſo wenig wie ſeine Genoſſen 
wiſſen wollte? Kurz, Keller ſchlug ſich in dieſer Streitfrage auf die Seite Diderots. 
Weder die Akademie noch ſonſt ein Meiſter hat ihn zum Manieriſten verbildet. 
Dagegen iſt Goethes Theorie von dem Münchner Ideallandſchafter bis in die 
letzten Konſequenzen in die Praxis umgeſetzt worden: „Durch die treueſte Nach- 
ahmung der Natur entſteht noch kein Kunſtwerk, aber in einem Kunſtwerke kann 
faſt alle Natur erloſchen ſein, und es kann doch immer Lob verdienen.“ Als der 
Dichter den Grünen Heinrich vor den Gerichtsſtuhl forderte, lautete das Urteil 
verdammend. 

Kein Wunder, daß der Zwiehanſche Dualiſtenſchädel kaum mehr einen toten 
Winkel fand. Mußte doch das „Vollſtändige Wörterbuch der Mythologie aller 
Nationen, eine gedrängte Zuſammenſtellung des Wiſſenswürdigſten aus der Fabel: 
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und Götter-Lehre aller Völker der alten und neuen Welt“ von Dr. W. Vollmer, 
im Reiſekoffer verſtaut werden. Dieſer Wälzer von 1560 Seiten hätte für einen 
Pouſſin oder J. A. Koch genügt, geſchweige für einen Landſchafter, der eine ſup⸗ 
ponierte Staffage in die Bildrechnung einſtellen mußte. Die Bepackung mit dem 
mythologiſchen Schmöker iſt mindeſtens ſo aufſchlußreich und rührend zugleich 
wie die Mitnahme des Knigge, der den jungen Bären für den Umgang mit 
Münchner Mäzenen etwas ziviliſieren ſollte. 
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Wa ſeine Schritte aus den engen winkligen Gaſſen der Münchner Altſtadt 
in die ſchnurgerade Ludwigſtraße lenkt, dem wird der ſchroffe Gegenſatz 
zweier Kunſtwelten zum unauslöſchlichen Erlebnis. Hier ein im Laufe langer 
Jahrhunderte organiſch und notwendig Gewachſenes, ein maleriſches Gewirr 
geſchwärzter Bürgerhäuſer und Plätze mit unvermutet auftauchenden Paläſten, 
gotiſchen Kirchen, wildbewegten Barockfaſſaden und lieblichen Formenſpielen der 
Rokokoſtukkaturen. Dort eine auf das Machtwort eines Fürſten aus dem Boden 
geſtampfte Kunſt, groß in der Intention, aber nüchtern, ohne eigene Ausdrucks- 
form. Hier die heiße, ſinnenfrohe Atmoſphäre des Barock und Rokoko, dort die 
kühle Höhenluft eines ſpirituellen Klaſſizismus, die Verpflanzung griechiſcher und 
italieniſcher Stilgeſetze und Formen auf fremden Boden. Hier die ſcheinbare Ge— 
ſetzloſigkeit und Ungebundenheit, das Schwelgen in irrationalen und deshalb 
maleriſchen Wirkungen des Lichts und der Formen, dort die ſtarre Geſetzmäßig⸗ 
keit eklektiſcher Architektonik. 

Ungefähr hundert Jahre find vergangen, ſeit König Ludwig I. durch Klenze 
und Gärtner München ſeinen Stempel aufprägte. Die Gegenſätze haben ſich ge— 
mildert; als Keller nach München kam, prallten ſie unvermittelt aufeinander. 
Ludwigſtraße, Glyptothek, Pinakothek, Feſtſaalbau waren „funkelneu“. 

Mit der ihm eigenen Fähigkeit der Konzentration mannigfaltiger Seheindrücke 
und Empfindungswerte hat der Dichter aus der Erinnerung ein Bild Münchens 
von traumhafter Schönheit entworfen. Kein Abklatſch der Wirklichkeit, ſondern 
ein höheres Geiſtiges von innerer Wahrheit und ausgezeichnet durch eine im— 
preſſioniſtiſche Erfaſſung des Einzelnen wie des Ganzen, das an die gleichzeitigen 
maleriſchen Schöpfungen Adolf von Menzels erinnert: „Da glühten im letzten 
Abendſcheine griechiſche Giebelfelder und gotiſche Türme; Säulen der verſchie— 
denſten Art tauchten ihre geſchmückten Häupter noch in den Roſenglanz, helle 
gegoſſene Bilder, funkelneu, ſchimmerten aus dem Helldunkel der Dämmerung, 
indeſſen buntbemalte offene Hallen ſchon durch Laternenlicht erleuchtet waren 
und von geſchmückten Frauen durchwandelt wurden. Steinbilder ragten in 
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langen Reihen von hohen Zinnen in die Luft, Königsburgen, Paläſte, Theater, 
Kirchen bildeten große Gruppen zuſammen, Gebäude von allen möglichen Bau⸗ 
arten, alle gleich neu, ſah man hier vereinigt, während dort alte geſchwärzte 
Kuppeln, Rat⸗ und Bürgerhäuſer einen ſchroffen Gegenſatz machten. Es herrſchte 
ein aufgeregtes Leben auf den Straßen und Plätzen. Aus Kirchen und mächtigen 
Schenkhäuſern erſcholl Muſik, Geläute, Orgel- und Harfenſpiel; aus mit allerlei 
myſtiſchen Symbolen überladenen Kapellentüren drangen Weihrauchwolken auf 
die Gaſſe; ſchöne und fratzenhafte Künſtlergeſtalten gingen ſcharenweis vorüber, 
Studenten in Schnürröcken und ſilbergeſtickten Mützen kamen daher, gepanzerte 
Reiter mit glänzenden Stahlhelmen ritten gemächlich und ſtolz über einen Platz, 
üppige Courtiſanen mit blanken Schultern zogen nach hellen Tanzſälen, von 
denen Pauken und Trompeten herniedertönten; alte dicke Weiber verbeugten ſich 
vor dünnen ſchwarzen Mönchen, welche zahlreich umhergingen; unter offenen 
Hausfluren ſaßen wohlgenährte Spießbürger hinter gebratenen Gänſen und mäch⸗ 
tigen Krügen und genoſſen den lauen Frühlingsabend; glänzende Wagen mit 
Mohren und Jägern fuhren vorbei und wurden aufgehalten durch einen unge⸗ 
heuren Knäuel von Soldaten und Handwerksburſchen, welche ſich die Köpfe zer⸗ 
bläuten.“ Heinrich aber verlor ſich aus all dem Lärm „in eine lange und weite 
Straße, welche ganz von mächtigen neuen Gebäuden beſetzt war“. Es iſt die Lud⸗ 
wigſtraße: „Steinerne Bildſäulen ſtanden vor ernſten byzantiniſchen Fronten, die 
ſtill und hoch in den dunkelnden Himmel hinauf ſtiegen, bald dunkelrot gefärbt, 
bald blendend weiß, alles wie erſt heute und zur Muſterſammlung für lern⸗ 
begierige Schüler aufgeſtellt. Da und dort verſchmelzten ſich die alten Zieraten 
und Formen zu neuen Erfindungen, die verſchiedenſten Gliederungen und Ver⸗ 
hältniſſe ſtritten ſich und verſchwammen ineinander und löſten ſich wieder auf 
zu neuen Verſuchen; es ſchien, als ob die tauſendjährige Steinwelt auf ein mäch⸗ 
tiges Zauberwort in Fluß geraten, nach einer neuen Form gerungen hätte und 
über dem Ringen in einer ſeltſamen Miſchung wieder erſtarrt wäre. Wie zum 
Spotte ragte tief im Hintergrunde eine koloſſale alte Kirche im Jeſuitenſtile (die 
Theatinerkirche) über alle dieſe Schöpfungen empor und die tollen Schnörkel und 
Schlangenlinien derſelben ſchienen in dem ſchwachen Mondlichte auf und nieder 
zu tanzen.“ Und nun begegnet dem einſamen Wanderer derjenige, der das 
Machtwort geſprochen, der König. „Artig ſein, Reſpekt haben, junger Mann!“ 
Dieſe Worte des Monarchen ſind gleichſam die Antwort auf Heinrichs Träume⸗ 
reien, dem ſich im ſpukhaften Mondlicht des Königs Schöpfungen, vom alten 
Münchner Barock ironiſiert, zu grotesken E. T. A. Hoffmannſchen Fratzen ver⸗ 
zerrt hatten. 
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Kuͤnſtlerleben 


Um meiner Mutter allen Kummer zu ersparen, schreibe ich ganz fidel nach Hause, als ob ich in größten 
Floribus lebte, indes ich ganz gemütlich auf dem räudigsten und schäbigsten Hunde reite, den es jemals 
gegeben hat... Das einzige, was mir Angst macht, ist die Furcht, ein gemeines, untätiges und verdorbenes 
Subjekt zu werden, und ich muß mich ungeheuer anstrengen, bei dem immerwährenden Peche dies zu ver- 
hüten; und nur durch gute Lektüre habe ich mich bisher noch solid erhalten. / An J. S. Hegi, 10. April 1841. 


ür die große Senſation des Frühjahrs 1840 traf Gottfried Keller zu ſpät ein. 
Fo prunkvolle Maskenfeſt der Münchner Künſtlerſchaft war am 17. Februar 
abgehalten und am 2. März wiederholt worden. — Merkwürdig, die Münchner 
Kunſt, wenigſtens die führende idealiſtiſche Richtung, war ſo undeutſch wie mög— 
lich, trotzdem ſie ſich als deutſche Kunſt fühlte und gebärdete. Die Architekten 
bauten in allen möglichen Stilarten, am meiſten aber fühlten ſie ſich in der antiken 
Formenwelt heimiſch. Die Maler wählten vorzugsweiſe klaſſiſche, mythologiſche 
Stoffe. Hier im Künſtlerfeſt ging man auf jene Zeit zurück, in die ſich die Ro⸗ 
mantik mit religiöſer Andacht verſenkt hatte: zum Zeitalter Albrecht Dürers und 
Kaiſer Maximilians. Und es gelang den Künſtlern, die Traumwelt einer längſt 
verſunkenen Epoche einen Tag und eine Nacht in glühenden Farben heraufzube— 
ſchwören. — Noch bildete das Feſt bei Kellers Ankunft das Tagesgeſpräch. Neu⸗ 
reuther arbeitete an einem großen Guaſchbild, deſſen Radierung ſpäter über 
des Dichters Schreibtiſch hing, und auch Wilhelm von Kaulbach war damit be— 
ſchäftigt, durch ſeine Kunſt die ausgezeichnetſten Figuren des Zuges der Nach— 
welt zu überliefern. Die Ernüchterung nach dem wilden Feſttaumel blieb nicht 
aus. „Das große Künſtlermaskenfeſt hat manche traurige Folgen nach ſich ge— 
zogen“ — berichtete das Cotta'ſche „Kunſtblatt“ — „indem eine große Anzahl 
der Teilnehmer erkrankt und drei davon geſtorben ſind. Die leichte Kleidung 
mag bei einigen, bei den meiſten aber wohl das Übermaß im Genießen der Ver— 
gnügungen mancherlei Art die Schuld tragen.“ So traten Licht und Schatten 
jäh zuſammen, und das nicht erlebte „Dürerfeſt“ wurde doch zu einem Erlebnis 
für Keller, bedeutend genug, um es in den Mittelpunkt des heiteren Künſtler⸗ 
treibens im „Grünen Heinrich“ zu rücken: als Symbol ſpätromantiſcher Künſtler⸗ 
herrlichkeit. 

Der Kontraſt zwiſchen dem damals ſittenſtrengen Zürich und dem freien, un: 
gebundenen Künſtlerleben in München, das der Bürgermoral ſelbſtherrlich eine 
eigene gegenüberſtellte, war groß und verfehlte ſeine Wirkung auf Keller nicht. 
Aber auch die Sitten der Bevölkerung waren, an Zürcher Verhältniſſen gemeſſen, 
auffallend genug. „Die Weibsbilder von der bürgerlichen Klaſſe ſind ungemein 
roh,“ ſchreibt er. „Sie fluchen und ſchimpfen, wie bei uns die Stallknechte, und 
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ſitzen alle Abend in der Kneipe und ſaufen Bier. Sogar die nobelſten Damen 
gehen ins Kaffeehaus und trinken da — nicht Kaffee, ſondern ſo zum Spaß eine 
Maß Bier bis zwei.“ 


Ein liederliches, ſittenloſes Neſt 
Voll Fanatismus, Grobheit, Kälbertreiber, 
Voll Heil'genbilder, Knödel, Radiweiber 


apoſtrophiert Keller das Münchner Milieu in einem nicht weiter gediehenen Sonett 
von 1843, dem Heine, der Spötter der „Harzreiſe“, zu Gevatter geſtanden. 

Er werde in München ſehr wohlfeil auskommen, ſchreibt Gottfried im erſten 
Brief an die Mutter. Seine Bedürfnisloſigkeit, die beinahe an Askeſe grenzt, iſt 
in der Tat rührend. „Ich nehme gar nichts zu mir bis zum Mittageſſen, obgleich 
ich im Anfang manchmal noch Hunger bekomme. Dann geh' ich ins Speiſehaus 
und bekomme für ſieben Kreuzer (etwa 4 Schilling) Suppe, Fleiſch und Ge⸗ 
müſe, nach Verlangen zugerichtet; mit Bier koſtet es zehn Kreuzer. Manchmal eſſe 
ich zu Nacht und manchmal nicht.“ Ein braver Mutterſohn, wie er im Buch ſteht! 

Aber ſehr bald ändert ſich die Tonart: „Ich habe im Anfange gewaltig gegeizt 
und bin nirgends hingegangen; wann ich an einem Tag etwas übers beſtimmte 
Maß hinaus gebraucht habe, ſo fraß ich den anderen gar nichts; allein das war 
ſehr dumm. Ich muß mir die Fremde nicht nur in Hinſicht der Kunſt, ſondern 
auch in anderer, geſellſchaftlicher Beziehung zu nutze machen; denn ich war von 
Hauſe aus in vielen Sachen noch ſehr ungeſchliffen und ſchüchtern, und das ändert 
ſich nicht, wenn man in der Fremde hinter dem Ofen hockt. Ich miſche mich alſo 
unter die Leute und lerne von jedem, was zu lernen iſt.“ Mit dem „Knigge“ 
allein war es eben nicht getan! — 

Als er der Mutter dieſe Notwendigkeit eröffnete, war er längſt kein genüg⸗ 
ſamer Einſiedler mehr, ſondern ein rühriges Mitglied der „Schweizergeſellſchaft“ 
geworden, die Studenten und Maler zu fröhlichem Kommerstreiben vereinigte. 
An den Geſchicken der Verbindung, die unter Reibereien und Meinungsverſchieden⸗ 
heiten perſönlicher und politiſcher Natur ſchwer zu leiden hatte, ſo daß es zu 
Spaltungen und Sezeſſionen kam, nahm Keller leidenſchaftlichen Anteil. Das 
ſtudentiſche Treiben gefiel unſerem Maler außerordentlich. Begeiſtert berichtet er 
der Mutter von dem feierlichen Begräbnis des jungen Grafen d' Affry von Frei⸗ 
burg, zu deſſen Ehren in der Kneipe ein Totenſalamander gerieben und um Mitter⸗ 
nacht ein Fackelzug mit Geſang und Muſik auf das Grab veranſtaltet wurde. — 
Frau Keller wird nicht wenig überraſcht geweſen ſein, als ihr ehedem ſo ſchüchterner 
Sohn am 26. Oktober 1840 ſchrieb: „Ich gehe der Bewegung wegen auf den Fecht⸗ 
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boden und auch wegen der Grobheiten und Schikanen, denen man hier ausgeſetzt 
iſt unter den vielen Studenten und Künſtlern, wenn man nicht fechten kann. Doch 
braucht Ihr keinen Kummer zu haben, daß ich etwa totgeſtochen werde, denn ſo— 
bald dieſe Renommiſten ſehen, daß man ſie nicht fürchtet, ſo ziehen ſie die Klauen 
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Abb. 28. Zwei Münchner Bier- und Radiweiber. 
Von einem Malerfreund Kellers in München. 


ein.“ So erlebte der tapfere Gottfried wohl nicht einmal die Präliminarien eines 
„Narrengefechtes“, mit deſſen Blutſchuld er feinen Doppelgänger belaſtet hat. 
B Keller war ein wackerer Zecher und ein fröhlicher Geſelle. Nur wenn fein ſtark 
ausgeprägtes Ehrgefühl durch die Malicen und Exzeſſe haltloſer Elemente verletzt 
wurde, verſtand er keinen Spaß und trat den Friedensſtörern mit rückſichtsloſer 
Schärfe und mit einer Unerſchrockenheit entgegen, die angeſichts der körperlichen 
Unzulänglichkeit des Sprechers um ſo größeren Eindruck machen mußte. „Strabo“, 
ſo lautet Kellers Cerevis, erlangte denn auch bedeutendes Anſehen in der Ver— 
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einigung. Er wurde ins „Ehrengericht“ und zum Redaktor der Kneipzeitung gez 
wählt, welches Amt er mit Auszeichnung verſah. 

Eng befreundet war Keller vor allem mit einigen jungen Malern, die gleich 
ihm eifrige Mitglieder der Schweizergeſellſchaft waren und mit ihm in allen 
Stürmen feſt zuſammenhielten. Zum Teil ſtudierten ſie noch an der Akademie, 
wie Kellers Intimus Joh. Sal. Hegi, Emil Rittmeyer und Eduard Süffert — alle 
drei ſeit 1837 in München — oder ſie arbeiteten bereits ſelbſtändig, wie Hans 
Bendel, der „Altgeſell“ Kaulbachs, und Rudolf Leemann, jener ſeit 1834, dieſer 
ſeit 1835 hier anſäſſig. Die Briefe Kellers an Hegi, der ſchon im Dezember 1840 
München wieder verließ, gewähren treffliche Einblicke in das Leben und Treiben 
der faſt unzertrennlichen Malerfreunde. Ernſthaft gearbeitet wurde in der Regel 
nur morgens, ſofern das ſchöne Wetter nicht zu ganztägigem Bummeln verlockte. 
Man genoß die landſchaftliche Umgebung Münchens und das Bier in vollen Zügen 
— letzteres auch als Präventivmittel gegen Typhusgefahr! — und war an den 
beliebten Ausflugsorten der Künſtler, in der Menterſchwaige, in Einſiedeln, Groß⸗ 
Heſſelohe im Süden der Stadt am Iſarſtrand, oder im „Franziskaner“, im 
„Wagnerbräu“ und „Schumann“ öfter zu treffen, als mit den Studienintereſſen 
vereinbar ſein mochte. Zur Feier des Abſchieds von Bendel und Curti wurden 
auch zwei größere Ausflüge per Dampfwagen nach der alten Reichsſtadt Augsburg 
unternommen, obſchon ſolche Luſtbarkeiten die mageren Finanzen des Malervölk⸗ 
leins ſtets in heilloſeſte Verwirrung brachten. In den Heidelberger Entwürfen 
zum „Grünen Heinrich“ (1849) taucht das Motiv bedeutungsvoll auf: „Luſtiges 
Leben Heinrichs. Ausflüge in eine benachbarte alte Reichsſtadt. Poetiſch heiteres 
Treiben daſelbſt.“ Das Dürerfeſt ſcheint dieſen früheren, aus Erlebniſſen des 
Dichters ſchöpfenden Plan verdrängt zu haben. — Er habe ſich in Hinſicht 
des wohlfeilen Lebens ſehr getäuſcht, bekennt Gottfried ſeiner Mutter ziemlich 
kleinlaut. Das Schulden- und Pumpweſen war dementſprechend im Schwange, 
und wenn Keller berichtet, daß unter zehn Schweizern, die täglich im „Wagner⸗ 
bräu“ kneipen, acht Mann pumpen, ſo durfte er ſich dabei nicht ſelbſtgefällig 
vor die Bruſt ſchlagen. Wären Hegi, Rittmeyer und andere zeitweiſe beſſer 
ſituierte Freunde ihrem Strabo nicht immer wieder in verzwickten Situationen 
beigeſprungen, ſo hätte er ſich kein Jahr in München halten können, denn die 
Zuſchüſſe der Mutter genügten oft nicht einmal, um die inzwiſchen aufgelaufenen 
Schulden zu decken. Die Miſere faſt völliger Mittelloſigkeit hat ihn in dieſer Zeit 
mit dem drei Jahre jüngeren Heinrich Dreber zuſammengeführt. Er habe ihn — 
teilt Keller ſeinem Freunde Paul Heyſe am 2. Juli 1878 mit — „in München 
als einen hübſchen blonden Malerjüngling gekannt und viel mit ihm verkehrt; 
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wir waren arm wie die Kirchenmäuſe und aßen eine Zeitlang für acht Kreuzer zu— 
ſammen zu Mittag in einem abgeſchiedenen Gartenwirtſchaftchen hinter Bretter— 
zäunen zwiſchen der Lerchen- und Schützenſtraße. Man mußte in der Nähe des 
Stachus durch einen engen Pfad hingelangen.“ 

Daß es bei den gänzlich unzureichenden Geldmitteln, die für ſeine Ausbildung 
zur Verfügung ftanden, ſchließlich zur Kataſtrophe kommen mußte, ſofern Keller 
nicht imſtande war, durch den Verkauf von Gemälden ſeine Lage zu verbeſſern, 
war ganz natürlich. So wurde der Erfolg des Malers zur Exiſtenzfrage — zu einer 
Zeit, da das ernſthafte Studium eben erſt begann und ein materieller Erfolg 
von vornherein illuſoriſch ſein mußte. 


Die Kunſtverhaͤltniſſe 


Ich grüße dich, du König deiner Zeit, 

Der wie ein Fels aus dem Jahrhundert ragt! 
Ich preise dich, der du die reıne Magd, 

Die deutsche Kunst, vom langen Schlaf befreit! 


Du hast des Lorbeers volle Herrlichkeit 
Mit starker Hand errungen unverzagt, 

Du hast das rechte Ideal erjagt, 

Versöhnt der Kraft und Anmut alten Streit. 


Eingangsverse des Sonetts „Cornelius“ von Gottfried Keller, niedergeschrieben am 4. Dezember 1843. 
(Ungedruckt.) 


Überblick 


an könnte, um ihre Vielſeitigkeit und Eigenart zu beleuchten, die Münchner 

Kunſt mit einem Orcheſter vergleichen, das eine futuriſtiſche Sinfonie ſpielt. 
Da erſchallen in feierlich getragenen Weiſen die Poſaunen des „Jüngſten Gerichts“ 
von Cornelius, und es ſchmettern die hellen Fanfaren der römiſchen Legionäre 
des Titus, die Kaulbach zum Untergange Jeruſalems aufruft. Den Streichkörper 
bilden die vielen Schüler und Nachahmer der beiden, die dem Ideenfluge ihrer 
Meiſter vergeblich zu folgen verſuchen. Dann wechſelt plötzlich der Rhythmus. 
Bald luſtige, bald elegiſche Melodien ertönen im Verein mit dem ernſten Spiel 
der Idealiſten, erſt leiſe, dann immer mehr anſchwellend. Waldhörner und Oboen 
rufen die Sehnſucht nach dem grünen Wald, nach Tannenduft, Waldesrauſchen 
und idylliſchen Bächlein und munteren Waſſerfällen wach. Es ſind die Land— 
ſchaftsmaler Morgenſtern, Stange, Ezdorf, Heinlein, die ſich immer weniger um 
die Rottmannſche Baßtrompete kümmern, die in ihren tiefen langgezogenen 
Klängen den ewigen Charakter ſeiner Landſchaftsſchöpfungen verſinnlicht. Und 
während das hohe Pathos eines Cornelius und Kaulbach, die von der Nichtigkeit 
und Vergänglichkeit alles Irdiſchen und von den letzten Dingen erzählen, das Herz 


94 Die Münchner Zeit 


durchſchauert, erſchallt unverſehens ein ſchriller Jauchzer, und eine echt bayriſche 
Gebirglermuſik beginnt ihre luſtigen Weiſen, Jodler und Hopſer. Bürkel puſtet 
mit vollen Backen in ſein Horn und Enhuber ſtreicht mit derber Bauernfauſt die 
Baßgeige, daß ihr Achzen und Stöhnen ſelbſt vom Dröhnen des Schuhplattlers 
nicht übertönt wird. Und munter fiedeln die alten Kracher Dillis und Dorner 
— der treffliche Wagenbauer iſt längſt nicht mehr unter ihnen —, die intimen 
Kenner ihrer Heimat. Von der luftigen Höhe ſeiner Junggeſche nn blickt 
Spitzweg mit ironiſch zuckenden Mundwinkeln und augenzwinkernd hernieder auf 
dieſes ſpektaklige Straßenkonzert. Er trällert vergnüglich luſtige Liedchen auf 
ſeiner Flöte, weiß gar artig zu ſchnalzen, wie ein verliebter Hochzeiter, und ver⸗ 
ſteht ſich auch aufs Fagott, dem er trockene, kollernde Töne entlockt, indem er 
über ſein eigenes und der übrigen Spießbürger Philiſterium, das im Angeſicht der 
Maßkrugtürme der Frauenkirche ſein behagliches Weſen treibt, gutmütig witzelt. 
Das Ganze ein wunderliches Tongemälde von reichſter Abſchattierung und häu⸗ 
figem Wechſel der dynamiſchen Verhältniſſe, von zufälligem Wohlklang und häu⸗ 
figen ohrenzerreißenden Diſſonanzen. | 

Der Dirigent? Ein nutzloſes Beginnen, eine ſolch widerhaarige Geſellſchaft 
unter einen Willen zu beugen! Cornelius führte den Taktſtock zwei Jahrzehnte 
lang, bemüht, dieſe Muſikanten zu den Höhen ſeines hochfliegenden Geiſtes empor⸗ 
zureißen. Aber der Genialſte ſeiner Schüler, Kaulbach, fiel aus dem Takt. Er 
neigte im Gegenſatz zu der herben Wucht des Meiſters zu Melodien von berückendem, 
ſinnlichem Wohllaut. War das ſchon ein ſchwerer Schlag für Cornelius, ſo ſchrillte 
ihm die Bauernmuſik der Bürkel und Genoſſen in die Ohren. Und wenn er ſich 
voll Verachtung von dieſem trivialen Treiben abwandte, ſo konnte er doch nicht 
hindern, daß das derbe Lachen der Kneipe, das Gekratze der Fiedeln, das Poltern 
des Tanzbodens zu ſeiner hohen Warte empordrang. Grollend warf er den Taktſtock 
zur Erde; denn er fühlte, daß ſeine Zeit vorüber war. 

Laſſen wir nach dieſem muſikaliſchen Intermezzo die objektive Charakteriſtik den 
Faden weiterſpinnen! 

Zwei Kunſtrichtungen von polarer Gegenſätzlichkeit ringen miteinander, die 
idealiſtiſche, deren Führer Cornelius iſt, und die realiſtiſche, die einer einheit⸗ 
lichen Führung und eines geſchloſſenen Programms entbehrt, deren ſiegreiche 
Vorkämpferin aber die Zeit iſt. 

Im Jahre 1840 vollendete Cornelius das „Jüngſte Gericht“ in der von 
Gärtner erbauten Ludwigskirche. Es iſt ſein Hauptwerk, das die Vorzüge, aber 
auch die Schwächen ſeiner Kunſt potenziert, ihren Höhepunkt, aber auch zugleich 
den äußeren Zuſammenbruch bedeutet. Neben Overbecks „Triumph der Religion 
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in den bildenden Künſten“ iſt dies die ideenreichſte Schöpfung der Zeit, der Ver— 
ſuch, die äſthetiſche Lehre des Philoſophen Hegel, daß das Schöne Darſtellung der 
Idee in der Erſcheinung ſei, in der Malerei zu verwirklichen. In wie bedingtem 
Maße dies aber gelungen iſt, beweiſt der Umſtand, daß beide Werke ohne Kom: 
mentar nicht verſtändlich ſind. Bildform und Inhalt klaffen auseinander. Die 
Überſchätzung des Gedanklichen führt zu einer verhängnisvollen Vernachläſſigung 
der Technik. Und indem dieſe Kunſt des Modellſtudiums und der Naturwahrheit 
entraten zu müſſen glaubt, um den idealen Charakter ihres Schaffens zu wahren, 
iſt fie gezwungen, ſich überlieferter, fertig geprägter Formeln der Früh- und Hoch⸗ 
renaiſſance zu bedienen. Sie ſchafft ſich keine eigene Ausdrucksform, ſondern ver— 
fällt ſelbſt dem Eklektizismus, den ſie bei A. R. Mengs bekämpft hatte. Wie 
Asmus Carſtens war auch Cornelius der Anſicht, daß die farbloſe Zeichnung ge— 
nüge, um die höchſten Ideen zu verſinnlichen, ja, er ſah in der Farbe eine Gefahr, 
inſofern fie die Idealität des Kunſtwerks beeinträchtige. In der Tat erzielte Cor— 
nelius die höchſten Wirkungen in den Kartons, während die Fresken, die er not— 
gedrungen in Farben ausführen mußte, oder von ſeinen Schülern und Gehilfen 
malen ließ, durch die Härte und Disharmonie des Kolorits verlieren. 

Die Reaktion blieb nicht aus. Ihre Wortführer waren die „Fächler“, jene Genre— 
und Landſchaftsmaler, die ungleich bedeutendere Techniker waren als Cornelius. 
Und nichts beleuchtete Cornelius' Schwäche, daß er kein Maler war, greller, 
als jene belgiſchen Hiſtorienbilder von Gallait und Bieèfve, deren Ausſtellung in 
den Hauptſtädten Deutſchlands zu Beginn der vierziger Jahre ein künſtleriſches 
Ereignis bedeutete. Der belgiſch-franzöſiſche Kolorismus ſiegte über die Farbloſig— 
keit der deutſchen klaſſiziſtiſchen Kunſt. 

Da Ludwig I. aus feinem Mißfallen am „Jüngſten Gericht“ kein Hehl machte, 
wurde die Feier zur Vollendung des Werks am 16. November 1840 zum Prä⸗ 
ludium des Abſchiedsfeſtes vom 7. April 1841. Cornelius ging nach Berlin. 


Die Akademie / Kaul bachſchuͤler 


Die Akademie, an der er zwei Jahrzehnte geherrſcht hatte, ließ Cornelius 
in vollſtändigſter Desorganiſation zurück, wovon Friedrich Pecht und R. S. Zim⸗ 
mermann in ihren „Erinnerungen“ aus eigenſter Erfahrung ein Liedchen zu ſingen 
wiſſen. Er hatte das Lehramt Künſtlern anvertraut, die mit der Technik ſelbſt 
ſchwer zu ringen hatten, die wohl gute Zeichner, aber ſchlechte Maler waren. 
Und als Vertreter der ſinkenden idealiſtiſchen Kunſtepoche waren fie gänzlich außer: 
ſtande, ihren Schülern den Übergang von der klaſſiziſtiſch-⸗romantiſchen Kunſt zum 
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Realismus zu erleichtern. Hier beſaß die Düſſeldorfer Akademie mit Schadow, 
Sohn, Hildebrandt, Leſſing einen gewaltigen Vorſprung. 

Für Kellers Studiengenoſſen aus der Schweiz — um fie in dieſem Zuſammen⸗ 
hang gleich zu erwähnen — war vor allem Kaulbachs Einfluß maßgebend. Jener 
Abfall von der Cornelianiſchen Monumentalkunſt zum Anekdotiſchen und Genre⸗ 
haften, der ſich bei Kaulbach bereits ankündigt, wird von den Schülern vollzogen. 
Kaulbach hatte in den Illuſtrationen Goetheſcher und Schillerſcher Werke und 
beſonders im „Reineke Fuchs“ den ihm zuſagenden Ton gefunden, und ſeine 
Schüler ſchritten auf dieſer Bahn weiter. Freilich, das Pathos, die Schwungkraft, 
den Ideenreichtum und das eminente zeichneriſche Können des Meiſters ſuchen wir 
bei Bendel, Rittmeyer, Leemann und Hegi vergebens. Biedermeierliche klein⸗ 
bürgerliche Gemütlichkeit, ja Spießbürgerlichkeit in der Auffaſſung und Dar⸗ 
ſtellung, zeichnet ſie insgeſamt aus. Es ſind keine großen Probleme mehr, die 
zur Darſtellung reizen. Leemann, Bendel und Hegi kultivieren die möglichſt 
wörtliche Illuſtration. Der ungleich entwicklungsfähigere Rittmeyer iſt durch 
ſeine Bilder zu Tſchudis „Tierleben der Alpenwelt“ bekannt geworden, und 
Bendel hat in ſeinen Illuſtrationen zu Hebels, Peſtalozzis und Jeremias Gott⸗ 
helfs Werken ſein Beſtes geleiſtet. 

Es liegt um ſo weniger Anlaß vor, die vielberufene Unzulänglichkeit der Münch⸗ 
ner Akademieverhältniſſe breiter zu erörtern, als das Fach der Landſchafts malerei 
überhaupt nicht verteeten war. Schrieb doch Cornelius Anfang Dezember 1825 
an König Ludwig, als es ſich um die Neubeſetzung der Profeſſur für Landſchafts⸗ 
malerei handelte: „Einen Lehrſtuhl der Genre- und Landfchafis: Malerei halte ich 
für überflüſſig. Die wahre Kunſt kennt kein abgeſondertes Fach; ſie umfaßt die 
ganze ſichtbare Natur. Die Gattungsmalerei iſt eine Art von Moos oder Flechten⸗ 
gewächs am großen Stamme der Kunſt.“ Damit ſprach er nur aus, was ſein 
alter Freund in Rom, J. A. Koch, zu wiederholen nicht müde wurde: „Wenn 
die Landſchafter über die Kunſt und über ihr Fach recht nachdenken, dann iſt's 
aus mit der Landſchafterei. Die Kunſt ſoll eins ſein wie die Natur, und nicht 
in Fächer getrennt, ſonſt iſt es keine wahre, rechte Kunſt mehr. Wie Tizian, 
Pouſſin, Carracci, Domenichino die Landſchaftsmalerei nahmen, ſo iſt es recht, 
denn ſie machten kein beſonderes Fach daraus.“ Koch und Cornelius hatten eben 
die hiſtoriſche Landſchaft im Auge, in der die menſchliche Staffage das Zwiſchen— 
glied zur Hiſtorienmalerei bildet. Von der Landſchaft an ſich mochte Cornelius 
wenig halten. Ihre Darſtellung galt eben dem Gedankenmaler nicht als voll⸗ 
wertige Kunſt, da der Erfindung hier nur ein geringer Spielraum vergönnt war 
und die bloße Naturnachahmung nicht als Vorzug, ſondern als Gefahr für die 
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Kunſt erſchien. Selbſt nach Cornelius' Weggang dauerte dieſer Zuſtand noch fort. 
Erſt 1843 bequemte ſich der neue Akademiedirektor Friedrich von Gärtner, auch 
ſeinen Namen einem von den übrigen Akademielehrern längſt einſtimmig ange— 
nommenen Memorandum vorzuſetzen, deſſen vierter, ſehr ausführlich gehaltener 
und mit größter Vorſicht abgefaßter Abſchnitt endlich die Wiedereinführung der 
Landſchaftsmalerei begehrte. 

Wenn ſich Keller in den Briefen an die Mutter wiederholt als „Eleve der 
Königlichen Akademie der bildenden Künſte“ ausgibt und ſich ſogar die Briefe an 
die Akademie adreſſieren läßt, ſo iſt dem entgegenzuhalten, daß ſich ſein Name 
im Grundbuch der Akademie nicht findet. Möglicherweiſe hat er, um ſeine Land— 
ſchaften ſelbſt mit menſchlicher Staffage verſehen zu können, einen Anfänger— 
kurſus für figürliches Zeichnen nach Gipsabgüſſen hin und wieder beſucht. Viel: 
leicht ſind einige Umrißzeichnungen klaſſiſcher Profile, Naſen und Ohren, die 
allerdings eher aus einer eee kopiert ſcheinen, in dieſem Zuſammen⸗ 
hang entſtanden. 


Die Landſchafter 


War an der Akademie für Keller nichts zu holen, ſo fehlte es dennoch keines— 
wegs an mannigfacher, fruchtbarer Anregung. Denn München war gerade für 
die Landſchaftsmalerei ein wichtiges Zentrum. Daß ſie ſich in vollkommenſter 
Unabhängigkeit von akademiſchen Einflüſſen entwickeln konnte, gereichte ihr eher 
zum Vorteil. Die Ausſtellungen im Kunſtverein geben ein treues Bild von der 
Vielſeitigkeit und Fruchtbarkeit dieſes Kunſtzweiges. 

Wie die Münchner Monumentalmalerei in Cornelius, ſo beſaß die Landſchafts— 
malerei in Karl Rottmann (1798 —18 50) einen hervorragenden Vertreter der 
idealen Richtung. Wie Cornelius verachtete er alle photographiſch treue Natur— 
wiedergabe. Die Landſchaft war für ihn, was das individuell gebaute, mit allerlei 
Gebrechen und Schönheitsfehlern behaftete Modell für den Figurenmaler. Es 
galt, das landſchaftliche Motiv von allen Zufälligkeiten, von allem Überflüſſigen 
und Unweſentlichen zu reinigen, um feine Eigenart und Typik klar herauszuarbei⸗ 
ten. An Größe der Geſinnung blieb Rottmann hinter Cornelius nicht zurück. 
Bekanntlich hat J. A. Koch auf ihn eingewirkt. Aber während dieſer vorwiegend 
ideale Landſchaften komponierte, die durch die Großartigkeit des geologiſchen Auf— 
baus verblüffen, hielt ſich Rottmann an die Natur ſelbſt und ſchuf kühn und 
kraftvoll ſtiliſierte Landſchaftsbilder aus Italien und Griechenland. Wie Koch 
glänzt er — fo charakteriſiert Adolf Bayersdorfer feine Kunſt — in der „Dar: 
Schaffner, Keller als Maler. 2 
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ſtellung der Bodenbildung, der von ſchöpferiſchen Gewalten zu mächtigen Ge: 
birgsſtöcken oder reich verbundenen Hügelketten geformten Erdoberfläche. Er iſt 
ein großer Erzähler geologiſcher Vorgänge, und die überwältigendſte Größe der 
Natur umſpannt er noch im Geiſte und fühlt ſie gleichſam plaſtiſch nach, mit 
wenigen Strichen ſie in ihrer charakteriſtiſchen Bewegung erfaſſend. Mit einer 
gleichſam geographiſchen Auffaſſung erklärt er als kundiger Anatom vor dem 
leblos dahingeſtreckten Körper der Natur deren einfachen Organismus und den 
natürlichen Zuſammenhang der Teile.“ Und während Koch die einheitliche Wirkung 
ſeiner Kompoſitionen durch die Überfülle der Terrainformen, den großen Stil der 
Landſchaft durch eine kleinliche Vordergrundsbehandlung beeinträchtigt, die ſich 
in gehäuftem pflanzlichen Detail und in beziehungsreicher Staffage nicht genug 
tun kann, geſtattet Rottmann dem Vordergründigen nur ſo viel Raum, als mit 
der Geſamtwirkung verträglich iſt. 

Rottmanns große hiſtoriſche Bedeutung beſteht aber vor allem darin, daß er 
die ſtraffe Tektonik Kochs mit der meteoriſchen Malerei Turners, die ihm durch 
John William Wallis in Heidelberg vermittelt wurde, vereinigte. Das Pathos 
der Landſchaft findet in mächtig bewegten Wolkenmaſſen Ausdruck. Wie die 
Ouvertüre in einer klaſſiſchen Oper — urteilt Pecht — wirken die Lüfte, in welchen 
die Grundſtimmung des Ganzen mit vollendeter Sicherheit angeſchlagen iſt. Ge⸗ 
rade dieſe Neigung zum „Phänomenalen“, dieſe Vorliebe für „vorübergehende 
Natureffekte“, wo Erde und Himmel nur verſchiedene Aggregatzuſtände eines und 
desſelben Stoffes zu ſein ſcheinen, hat auf die zahlreichen Schüler Rottmanns 
tiefen Eindruck gemacht und den „Stimmungsimpreſſionismus“ der fünfziger 
Jahre vorbereitet. 

In ausgeſprochenem Gegenſatz zu dieſer großſtiliſierenden Kunſt des Badenſers 
ſteht die autochthone Landſchaftsmalerei der Dillis, Dorner, Wagenbauer und 
Bürkel. Sie ſetzten die Tradition des ausgehenden achtzehnten Jahrhunderts fort 
und ließen die Natur durch die Brille der Holländer des ſiebzehnten Jahrhunderts 
auf ſich wirken. Keine langweiligen Topographen; auch ſie ſtiliſieren, aber mehr 
im Sinne intimer landſchaftlicher Wirkungen. Im Gegenſatz zu Rottmann, der 
ſich im Süden heimiſch fühlt, kultivieren ſie die bayriſche Landſchaft. Sie ſuchen 
die Reize des Iſartals und des oberbayriſchen Gebirgslandes mit feinen tief: 
gebetteten Seen auf und gehen jetzt ſchon an den maleriſchen Motiven, welche 
die Ebene um München bietet, nicht achtlos vorbei. 

Mächtige Impulſe erhält die realiſtiſche Richtung, dieſe noch recht befangene 
Heimkunſt, durch den Zuzug vorwiegend norddeutſcher Maler. Der Roman⸗ 
tiker und Realiſt C. D. Friedrich und der „Naturaliſt“ Dahl ſind ihre großen An⸗ 
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reger. Ezdorf, Stange, Crola, Fearnley u. a. find ihre Vermittler. In gleichem 
Sinne wirkt der Schüler der Kopenhagener Akademie, Chriſtian Morgenſtern, 
der mehr und mehr die Führung dieſes Kreiſes übernimmt. Auch dieſe Künſtler 
ſuchen mit Vorliebe bei den Holländern Rat und rücken damit den Dillis, Dorner 
und ihrem Kreis oft ziemlich nahe. Sie ſuchen dieſelben Örtlichkeiten im Ge— 
birge, an den Seen und an den Ufern der Iſar auf. Aber ihre Naturanſchau— 
ung iſt kräftiger entwickelt, ſelbſtändiger, und fie paart ſich mit einem roman— 
tiſchen Empfinden, das doch wieder mehr geben will als die unbeſeelte Natur. 
Darin waren ſie die Erben Friedrichs. Gegenüber Rottmann eignet ihnen ein 
ſpezifiſch nordiſches Naturgefühl, und während jener das Erhabene, Heroiſche 
auszudrücken verſucht, ſind ſie vorwiegend Lyriker, deren Stimmung oft in 
ſanfte Melancholie getaucht iſt. Trotz dieſer inneren Verſchiedenheit hat Rott— 
mann tiefen Einfluß auf dieſe Landſchafter ausgeübt. Die intime Landſchaft 
wurde im Sinne ſtärkerer Stimmungswirkung ſtiliſiert und heroiſiert. Und man 
begann, die atmoſphäriſchen Erſcheinungen, die Luft- und Lichtwirkungen um 
ſo intenſiver zu beobachten, als man erkannte, daß ſchon die Holländer und 
Flämen, zumal ihre Großmeiſter der Landſchaft, Ruysdael, Rembrandt und 
Rubens, ähnliche Wege gegangen. 

Die Reſonanz der norddeutſchen Richtung iſt im Sinne einer beſonderen Be— 
tonung der idealen Auffaſſung verſtärkt worden, indem Keller auf den ſchöpferi— 
ſchen Geiſt ihres Anregers ſelber zurückgewieſen wurde. 

Es iſt ein eigenartiges Zuſammentreffen, daß im Herbſt 1840 der Maler, Arzt 
und Naturforſcher C. G. Carus im Cotta'ſchen „Kunſtblatt“ das Wort ergriff, 
um für den im Mai dieſes Jahres verſtorbenen großen Freund, C. D. Friedrich, 
zu zeugen. Deſſen Bedeutung für die Landſchaftsmalerei wird dahin beſtimmt: 
„Friedrich war es, der mit einem durchaus tiefſinnigen und energiſchen Geiſte und 
auf abſolut originale Weiſe in den Wuſt des Alltäglichen, Proſaiſchen, Abgeſtan⸗ 
denen hineingriff, und indem er ihn mit einer herben Melancholie niederſchlug, 
aus deſſen Mitte eine eigentümlich neue, leuchtende poetiſche Richtung hervorhob.“ 
Man weiß, wie ſich ſchon der Schüler Rudolf Meyers in dieſer wichtigen Kunſt— 
ſchrift umgeſehen und Aphorismen in ſeine Schreibebücher eingetragen hat. Daß 
er in München erſt recht kein ſolches Bildungsmittel ſich entgehen ließ, iſt ohne 
weiteres anzunehmen. Mußte ſchon die würdige Einführung des Dresdener Mei— 
ſters durch Carus Eindruck auf ihn machen, um wie viel mehr die tiefſinnigen 
Worte Friedrichs ſelbſt, aus deſſen nachgelaſſenen Schriften Carus eine Leſe von 
Aphorismen über Kunſt und Künſtler folgen ließ. Wenn Keller kein Bild Friedrichs 
geſehen: Geiſt und Richtung dieſes Mannes mußten ihn in ſeinen Bann ziehen: 


100 Die Münchner Zeit 


„Der Maler ſoll nicht bloß malen, was er vor fich fieht, ſondern auch das, was er in fich 
ſieht. Sieht er aber nichts in fich, fo unterlaſſe er auch zu malen, was er vor fich ſieht.“ 

„Viele Bilder habe ich heute geſehen, der größte Teil ſchmeckt nach Fabrik, viele nach Aka⸗ 
demie, und ein kleiner Teil iſt allenfalls eigene Schöpfung zu nennen.“ 

„Man ſagt von dieſem Maler, er habe den Pinſel in ſeiner Gewalt. Wäre es wohl nicht 
richtiger zu ſagen, er ſtehe unter der Herrſchaft ſeines Pinſels?“ 

„Die Maler üben ſich im Erfinden, im Komponieren, wie ſie es nennen; heißt das nicht 
etwa mit anderen Worten: ſie üben ſich im Stückeln und Flicken? Ein Bild muß nicht erfunden, 
ſondern empfunden ſein.“ 

„Schließe dein leibliches Auge, damit du mit dem geiſtigen Auge zuerſt ſeheſt dein Bild. 
Dann fördere zutage, was du im Dunkeln geſehen, daß es zurückwirke auf andere, von außen 
nach innen.“ f 


Das ſind für Gottfried Keller Orakelſprüche geweſen! 

Endlich fehlen auch Vertreter der hiſtoriſchen Landſchaftsmalerei nicht, von der 
Rottmann ſelbſt ausgegangen war. An erſter Stelle iſt hier Daniel Fohr (1802 
bis 1862) zu nennen. Wie Rottmann iſt er in Heidelberg geboren. Hier hatte 
ſich die ausklingende Romantik in der Sammlung alter Volkslieder „Des Knaben 
Wunderhorn“ ihr größtes Denkmal errichtet und auch die Maler zu den tiefen 
Schächten der deutſchen Volksſeele gewieſen. Aus dieſem Born ſchöpfte Karl 
Philipp Fohr (1795— 1818), der Bruder Daniels, als er jene „Romantiſche Land⸗ | 
Schaft” der Darmſtädter Galerie gemalt, die trotz unverkennbarer deutſchrömiſcher 
Einflüſſe echt nordiſches Naturgefühl verrät. Vor dieſem Werk durfte Ludwig 
Richter mit Recht ſagen: „Nach meinem Gefühle hätte er der Landſchaftsmalerei 
eine neue, höchſte Richtung geben können; die Elemente dazu waren vollſtändig 
vorhanden.“ Die „feine liebevolle Beobachtung der Natur“ und die „manierloſe, 
naive Darſtellung“ Fohrs verſetzten ihn in einen Rauſch der Begeiſterung. Außer 
Ludwig Richter (18031884) ftanden ihm Franz Horny (17971824), Ferdinand 
Olivier (17851841), Martin von Rohden (17781868), Joh. Chriſtian Erhardt 
(1795— 1822) nahe. Aber das Programm der hiſtoriſchen Landſchaft, das dem 
dreiundzwanzigjährig beim Baden im Tiber ertrunkenen Karl Philipp vor⸗ 
ſchwebte, übernahm Daniel Fohr. Im Gegenſatz zu ſeinem naiv ſchaffenden, tief 
empfindenden Bruder, war Daniel ein gelehrter „Kopfmaler“. Zu Beginn der 
dreißiger Jahre in München, ließ er den Jugendfreund Rottmann ſtark auf ſich 
wirken und ſchuf jene Kartons hiſtoriſcher Landſchaften, die 1842 in München zur 
Ausſtellung kamen und, wie ſich zeigen wird, auf Keller tiefen Eindruck machten. 

So herrſcht gerade auf dem Gebiete der Landſchaftsmalerei in München reichſte 
Bewegung und ſtark pulſierendes Leben. Welche Gegenſätze! Die Monumentalität 
Rottmanns und ſeiner großen Gefolgſchaft; die Intimität des Kreiſes um Mor⸗ 
genſtern. Dort weitgehende Stiliſierung, hier ein kräftiger Realismus. Bieder⸗ 
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meierliche Motivchenmalerei der Dillis und Dorner, hier die anſpruchsvollen, 
ideenreichen Kulturgemälde Daniel Fohrs. Dieſen farbig ziemlich anſpruchsloſen 
Kartonſkizzen, ſteht die hochentwickelte, aber nicht ſelten theatraliſch und unwahr 
wirkende Koloriſtik der griechiſchen Landſchaften Rottmanns gegenüber. 

Und ganz im verborgenen, wohl nur durch Zufall mit Keller bekannt und be— 
freundet geworden, ſchafft hier ein Jüngling, der — um Kellers Worte zu brau— 
chen — „unter ſeinem Goldhaar ſchon ein reiches Können beherbergte“: Heinrich 
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Abb. 29. Maria Einſiedel bei München. 


Franz⸗Dreber. Schüler Ludwig Richters, hat er ſpäter in Italien — ein berufenerer 
Erbe Karl Philipp Fohrs als deſſen Bruder — Landſchaften mit dichteriſch emp— 
fundener mythologiſcher Staffage gemalt, die ihn zum frühen Böcklin in engſte 
Beziehung ſetzen. Keller bewunderte damals mit zorniger Selbſtkritik ſeiner eigenen 
Unzulänglichkeit Drebers Schatz „unvergleichlicher Bleiſtiftſtudien aus der Säch— 
ſiſchen Schweiz, die ausſahen wie veredelte, geradezu vervollkommnete Dürerſche 
Kupferſtiche“, und nicht minder die Landſchaften, die er „à la van Eyck und 
Dürer“ in München vor der Ausreiſe nach Italien gemalt hat. 

Was dieſer Kunſttätigkeit den beſonderen Charakter verleiht, iſt die Vielgeſtaltig— 
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keit und Divergenz der Beſtrebungen, das Chaotiſche einer im Kriſtalliſations⸗ 
prozeſſe befindlichen Kunſt, ein Stürmen und Drängen, das der Abklärung bez 
durfte, um reife Leiſtungen zu zeitigen. Dieſe Klärung kam, als um 1848 Karl 
Rahl mit glühender Beredſamkeit das Evangelium eines modernen Kolorismus 
verkündete, als Spitzweg und Schleich nach Venedig, nach den Niederlanden und 
nach Frankreich gingen, um in das Problem der Farbe einzudringen, das die 
Landſchafterſchule von Barbizon und die Hiſtorienmalerei eines Eugène Dela- 
croix im Anſchluß an die Engländer bereits gelöſt hatten. 

So gelangt die Generation von 1820 — alſo die Altersgenoſſen Kellers — in 
der Weiterbildung der Morgenſternſchen Richtung in den fünfziger Jahren zum 
„Stimmungsimpreſſionismus“. Eduard Schleich (18121876), Anton Teichlein 
(1820— 1879), Dietrich Langko (1819— 1896) und Adolf Lier (18271882) find die 
Träger dieſer Entwicklung, auf deren Schultern die jüngeren Künſtler Joſ. Weng⸗ 
lein (geb. 1845), Adolf Stäbli (18421901), Toni Stadler (1850-1917) ſtehen. 


Eigenes Schaffen / Stoffwelt 


Gestern war mein einundzwanzigster Geburtstag. Ich bin also jetzt einundzwanzig Jahr alt und endlich 
in die Welt hinausgetreten; will gerne sehen, wie’s weiter gehen wird. An die Mutter, 20. Juli 1840. 


ine Menge verſchiedenartigſter Eindrücke ſtürmten auf Keller ein. Der Kunſt⸗ 
E gewährte in ſeinen Ausſtellungen der intimen Lokalkunſt Obdach und 
tatkräftige Unterſtützung; doch orientierte er auch über das Schaffen auswärtiger 
Maler. Die Pinakothek zog ihrerſeits durch eine in Deutſchland einzig daſtehende 
Fülle bedeutender Kunſtwerke vergangener Zeiten die Künſtler in ihren Bann 
und begünſtigte den epigonenhaften Zug, der nicht nur der Münchner Dichter⸗ 
ſchule die beſondere Phyſiognomie verleiht. Die überaus reiche Sammlung hol⸗ 
ländiſcher Meiſtergemälde bedeutet eine wichtige Komponente in der Entwid- 
lung der Münchner Landſchaftsmalerei. 

Dieſes Kaleidoſkop einer in mancher Hinſicht problematiſchen Kunſttätigkeit war für 
Keller um ſo verwirrender, weil er ſich dem Zwang eines beſtimmten Lehrſyſtems, 
das ſeine Entwicklung in feſte Bahnen geleitet hätte, nicht unterziehen wollte. 

Er bezeichnet den Grünen Heinrich als Eklektiker. Auch ſein eigenes Schaffen 
in München iſt weſentlich eklektiſch. Dies iſt freilich nicht ſo zu verſtehen, als 
ſei er fremden Einflüſſen völlig unterlegen. Sondern die Anregungen werden 
ſelbſtändig verarbeitet. Es iſt wichtig, daß die Brücken, die ihn mit der Ver⸗ 
gangenheit verbinden, nicht abgebrochen werden. Wenn wir genauer zuſehen, zeigt 
ſich, wie das bei Meyer Begonnene konſequent weiterentwickelt wird. Der Dualis⸗ 
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mus von Real- und Ideallandſchaft, der fich dort in den malerischen Arbeiten 
einerſeits, in den „Bildideen“ anderſeits ausprägte, charakteriſiert nun die male— 
riſche Produktion. Denn jetzt ſtehen der Verwirklichung der „Bildideen“ keine 
unüberwindlichen Hinderniſſe mehr entgegen. Ja, es ergibt ſich in dem Sinne 
gegenüber früher eine bedeutſame — aber nicht überraſchende — Verſchiebung, 
daß die Ideallandſchaften jetzt im Mittelpunkt der Kunſttätigkeit ſtehen. 


K ad 
Reallandſchaften 
Ich sammelte sie sorgfältig auf, seltsam bewegt, wenn ich sie so beisammen sah und alle die ver- 
schwendete Liebe und Treue eines Unbekannten, die Luft eines schönen Landes und verlorener Heimat 


herausfühlte; denn man sah wohl, daß dies nicht Reisestudien waren, sondern ein Grund und Boden 
vom Jugendlande des Urhebers. „Der grüne Heinrich“, I. Fassung, II, 435. 


Die Zahl der Arbeiten, die ein beſtimmtes landſchaftliches Porträt wiedergeben, 
iſt gering und dürfte auch bei Berückſichtigung des verlorengegangenen Materials 
nicht erheblich geweſen ſein. Das hängt mit der Kunſtrichtung zuſammen, die 
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Abb. 30. Zürcher Landſchaft. 
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Keller in München einſchlug. Nach der Natur wurde ſehr wenig gezeichnet und 
noch weniger gemalt. Eine Studienreiſe ins Gebirge mit Wilhelm Scheuchzer im 
Herbſt 1840 wurde des ſchlechten Wetters wegen vorzeitig abgebrochen und en 
keinen nennenswerten Ertrag. 

Von Intereſſe ſind einige Bilder, die Keller auf Grund älterer Studien aus 
der Heimat malte. Wohl eine der früheſten Arbeiten in Ol iſt eine kleine Zürcher 
Landſchaft (Abb. 30): der Blick von einer bewaldeten Höhe auf ein breites 
Flußtal, das im Hintergrunde von fernen Hügelzügen begrenzt wird, hinter 
denen eine Bergkette emporſteigt. Mit beſonderer Liebe iſt der Vordergrund be— 
handelt. Zwiſchen reizvoll angeordneten Baumgruppen führt ein Weg in die Tiefe; 
links zweigt ein kleiner Pfad ab. Dichtes Buſchwerk ſäumt den vordergrundlichen 
Ausſchnitt, und den ſteinigen Waldboden bedeckt eine üppige Vegetation. Mit 
rührender Sorgfalt iſt alles Einzelne gemalt: die vom lichten Himmel dunkel ſich 
abhebenden Baumkronen, deren Blätterfülle ebenſo verſchwenderiſch wie unbe— 
holfen ausgebreitet iſt; die hängenden Gräſer, die Steine und Steinchen; kurzum, 
der ganze Mikrokosmos des Vordergrundes, der in ſeiner Klarheit wirkſam mit 
der dunſtigen, von leiſen Nebelſchleiern umſpielten Ferne in ihrer leichten Blau⸗ 
tönung kontraſtiert. 

Techniſch und kompoſitionell vorgeſchrittener als dieſes mit zagem Pinſel gez 
tupfte Bildchen, von dem doch ein merkwürdiger heimatlich intimer Reiz aus⸗ 
geht, iſt das in größerem Format gehaltene Gemälde „Ausſicht vom Suſenberg 
(Zürich) ins Limmattal“ (Abb. 31). Das Motiv der Kiefern, deren pinienartige 
Kronen ſich mit ausdrucksvoller Silhouette vom ſtrahlenden Abendhimmel ab: 
heben, hat Keller ſchon in der „Abendlandſchaft“ von 1839 verwertet. Um dem 
Vordergrund größere Klarheit, Tiefe und Leben zu geben, läßt er die Hellig— 
keit des Himmels in einem kleinen, hart an den Bildrand ſtoßenden Waſſer⸗ 
tümpel ſpiegeln. Die von hohen Laubbäumen überſchattete Häuſergruppe des 
Mittelgrundes erhöht den Eindruck des Friedens und des Wohnlichen. Von den 
Umriſſen der Baumwipfel und Dächer reizvoll überſchnitten, ruht in der Tiefe 
das Limmattal. — Man denkt unwillkürlich an jene Ausſicht, die der greife Kantor 
am Großmünſterſtift, Konrad von Mure, vom Zürichberg aus genießt, da er den 
Blick gegen Abend wendete und in das „ruhige Tal der Limmat“ hinausſah, 
durch welches der Fluß, an wenigen Punkten aufleuchtend, hinzog und in den 
ſanft gerundeten und geſchmiegten Höhenlinien ſich verlor. Von einem maſſigen 
Nußbaum und ein paar jungen Eſchen eingefaßt, glich das Tal, wenn es im 
Abendgolde ſchwamm, in ſeiner maßvollen Einfachheit einem Bilde „des Loth— 
ringers, der vierhundert Jahre ſpäter malte“. Die etwas derbe Kleinmalerei des 
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Vordergrundes, vor allem aber der ſchroffe Übergang vom ſcharf geſehenen Vorder⸗ 
und Mittelgrund zur verſchwommenen, dunſtigen Ferne, erinnert mehr an hol⸗ 
ländiſche Vorbilder als an die zarte, duftige Kunſt Claude Lorrains. — Keller 
ſelbſt fand, das Bild ſei „ziemlich klar und ſaftig“ geworden. 

Anderes iſt Entwurf geblieben, wie jene große getuſchte Kreidezeichnung „Blick 
auf Richterswil“ (Abb. 32), von deren Verhältnis zur Vorſtudie geſprochen 
wurde (vgl, S. 74 f.). Wenn Keller am 6. Februar 1840 an Hegi ſchreibt, er mache 
jetzt einige Partien aus der Heimat fertig, fo iſt wohl auch an jene „Ufer: 
landſchaft mit Föhren“ (Abb. 33) zu denken, die Erinnerungen an ähnliche 
Motive im Sihltal wachruft. Im Vordergrunde links bildet eine hohe knorrige 
Eiche mit zwei dünnen Föhren, deren Aſte müde auf eine Seite herabhängen, 
eine ſchöne Gruppe. Rechts erhebt ſich mit feiner Bewegung der ſchlanken, filber- 
grauen Stämme vom Licht umflutetes Erlengehölz mit duftigen Kronen. Der 
Vordergrund iſt durch die dunkle Baummaſſe links und rechts verankert und 
bildet in ſeiner ſchattigen buſch- und grasbewachſenen Uferpartie zu der hellen 
Fläche des Gewäſſers einen wirkungsvollen Gegenſatz. Durch die Lücke, wie in 
einem Rahmen, ſieht man eine über dem Fluß anfteigende felſige Hügelkuppe mit 
hochſtämmigem Kiefernwald, der mit dem Erlengehölz des Vordergrundes rhyth⸗ 
miſch reizvoll korreſpondiert. Vom ſteil abfallenden Hügel ſetzt ſich nach links 
das waldige Ufer fort, über dem ferne Bergzüge in leiſem Blau verklingen. — 
Stiliſtiſch weiſt die Zeichnung durchaus in die Münchner Zeit. Dafür ſpricht eben⸗ 
ſoſehr die energiſche Charakteriſtik der Eiche, die mit wenigen markigen Strichen 
wiedergegeben wird, als auch die effektvolle Lichtführung. 

Eine Ausnahmeſtellung nimmt das Ölbild des „Well- und Wetterhorns“, 
datiert 1840, ein, auf das bereits hingewieſen wurde (vgl. S. 56). Natürlich liegt 
keine Naturſtudie Kellers zugrunde, ſondern wohl die 1838 ausgeſtellte Kopie 
nach R. Meyer. Der Vergleich des Olbildes mit einem Stich L. Webers nach 
R. Meyer zeigt eine auffallende Übereinſtimmung der Bergpartien im Hinter⸗ 
grund, eine Kongruenz in Standpunkt, Bergformen (die ziemlich phantaſtiſch 
wiedergegeben find) und Beleuchtung. Wichtige Unterſchiede weiſen dagegen die 
Vor⸗ und Mittelgrundspartien auf. Bei Meyer ſehen wir manieriert zurecht⸗ 
gekämmte und gebürſtete Tannenwälder, wo die Bäume wohldiſzipliniert in 
Reih und Glied ſtehen, links ein Bach, rechts eine Alphütte mit einem Sennen, 
mit Sennerinnen und Touriſten. Im Gegenſatz zu dieſem Idyll malt Keller eine 
wilde Gegend mit gewaltigen Felsblöcken und vom Sturme zerriſſene Wetter⸗ 
tannen, die ihre nackten Wurzeln in den Felsſpalten feſtklammern. Die Abſicht 
Kellers iſt klar. Er wollte ein Hochgebirgsbild in heroiſchem Charakter ſchaffen, 


argen Inv pus "ze gg 


108 Die Münchner Zeit 


das mit ſüßlicher Idyllik nichts mehr gemein hatte, vielmehr dem kraftvollen 
Naturgefühl eines Calame naheſtand. Freilich, der Geſamteindruck iſt höchſt 
grotesk. Denn die heroiſierende Vorder- und Mittelgrundspartie paßt ganz und 
gar nicht zu dem manierierten Hochgebirgs panorama in Meyerſcher Aufmachung. 
Daher iſt auch, abgeſehen von der Ungeſchicklichkeit, mit der hier die Oltechnik ge⸗ 
handhabt wird, der Kunſtwert des Bildes gering. Aber immerhin liegt der inter: 
eſſante Verſuch vor, das Idylliſche der ſchweizeriſchen Vedutenkunſt ins Heroiſche 
und damit ins Zeitgemäße umzubiegen. | 

Galt es in dieſen Arbeiten, eine beſtimmte Gegend in ihrer Beſonderheit feſt— 
zuhalten, ſo entledigte ſich Keller in anderen jeder topographiſchen Feſſel. Der 
Nachdruck liegt jetzt auf dem Komponieren, dem ſelbſtändigen Verarbeiten von 
Studien. Doch bewegt ſich die Phantaſie — im Gegenſatz zu den Idealkompoſi⸗ 
tionen — im Rahmen deſſen, wozu eigene Anſchauung und Erfahrung den 
Künſtler inſpirieren. Hierher gehört eines der Hauptwerke der Münchner 
Zeit, die „Felſige Uferlandſchaft“ (Abb. 34). Als mächtige Kuliſſe ſchiebt ſich 
eine felſige Uferpartie, die von einer altehrwürdigen, breit ausladenden Eiche 
gekrönt und überſchattet wird, in das Bild. Sie überſchneidet zum Teil die jen⸗ 
ſeitige Uferlinie, die den Weiher nach links begrenzt. Schilfrohr und Seeroſen, 
die freilich nicht ſteinigen, ſondern weichen Untergrund erfordern würden, 
charakteriſieren das Gewäſſer als Weiher oder als kleinen See. Am Ufer ſitzt 
ein Angler. Leuchtende weiße Wolken ziehen am ſommerlich blauen Himmel 
hin. — Wer mit realiſtiſchen Forderungen an dieſe „Kompoſition“ herantritt, 
wird allerlei zu rügen haben. Als Ganzes genommen iſt es doch ein Werk, dem 
Anmut, Liebreiz und Innigkeit nicht abzuſprechen ſind. 

Ausgeſprochen heimatlichen Charakter trägt das Projekt eines großen Kartons 
für eine „Waldlandſchaft“, 5 Fuß 8 Zoll lang und 5 Fuß hoch. „Vorn links 
ſind große dunkle Baummaſſen, Linden, rechts ein Föhrenwald, und in der 
Mitte durch die Waldlücke erblickt man die blaue Ferne mit Schneegebirgen. Ich 
werde bei der Ausführung trachten, durch Luft, Ferne und Mittelgrund die ſchwüle 
Hitze des Sommers auszudrücken, während der dunkelgrüne ſaftige Vorgrund mit 
einigem klaren Gewäſſer als erquickender Schatten kontraſtiert.“ (25. Jan. 1841, 
an Hegi.) Späteren Erwähnungen zufolge iſt es beim Entwurf geblieben. Aber 
noch in den ſechziger Jahren hat Keller das Motiv in dem ſchönen Aquarell „Aus⸗ 
ſicht vom Zürichberg auf See, Albiskette und Alpen“ verwertet und eine reife 
Löſung gefunden. 

Dieſem Waldidyll gegenüber gebärdet ſich das Olbild einer „Felſigen Baum: 
landſchaft“ (Abb. 35) heroiſcher. Es iſt übrigens nicht fertig geworden, und das 
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hängt wohl damit zuſammen, daß den Maler die Geſamtwirkung infolge un: 
glücklicher Kompoſition nicht befriedigte. Die große Kiefer muß eine unfrei⸗ 
willige Neigung bildeinwärts machen, weil der Platz zur Entfaltung ihrer 
Krone nicht ausreichte. Und der Fels, der das Fundament dieſes mit kräftigen 
Wurzeln in den Spalten verankerten Baumes bildet, wirkt zu kleinlich und droht 
mit ſeiner Laſt zu überſchlagen. Auch im einzelnen iſt manches ungeſchickt, ſo der 
verkürzt gezeichnete Aſt, der allen Anſtrengungen des Malers zum Trotz ſich im 
Raume nicht entwickeln will. Im Kolorit iſt das Bild ſehr diskret, etwas 
braunſoßig, während die „Uferlandſchaft“ durch das beherzte Grün und die 
Friſche der Farben überraſcht. 


Ideallandſchaften 
Ich unternahm große Kartons und Bilder, welche ihres Gedankenreichtums wegen den Künstlern gefielen; 
ſertigmachen aber konnte ich sie nicht, hatte auch keinen besonderen Trieb dazu; wenn ein Bild gezeichnet, 
angelegt und in einige Beieuchtung und Haltung gebracht, somit der Hauptgedanke ausgesprochen war, 
so drängte sich mir schon wieder ein anderes auf, und das erste blieb liegen. Dazu kam, daß ich durch 
die Stoffe der vielen Kunstwerke, die ich in München sah, auf die poetische Literatur geführt wurde. Das 


Nibelungenlied war mir neu und imponierte > Romantisches und Klassisches drang in verworrenen 
Massen auf mich ein... / Autobiographische Skizze, 1847. 


Sobald der Grüne Heinrich „die angehäuften Kunſtſchätze der Residenz und 
dasjenige, was von Lebenden täglich neu ausgeſtellt wurde, geſehen, auch ſich in 
den Mappen einiger jungen Leute umgeſchaut, welche aus poetiſchen Schulen 
herkamen, ergriff er ſogleich diejenige Richtung, welche ſich in reicher und be⸗ 
deutungsvoller Erfindung, in mannigfaltigen, ſich kreuzenden Linien und Ge⸗ 
danken bewegt und es vorzieht, eine ideale Natur fortwährend aus dem Kopfe 
zu erzeugen, anſtatt ſich die tägliche Nahrung aus der einfachen Wirklichkeit zu 
holen. 

Die Jdeallandf chaften ſtehen im Mittelpunkt von Kellers Schaffen in München. 
Ihnen widmet er den größten Teil ſeiner Kräfte; auf ſie baute und vertraute er. 
Sie ſollten ihn mit einem Schlage berühmt machen. Alles andere, was er 
ſonſt malte, erſchien ihm im Vergleich zu ihnen unbedeutend. ® 

Der Grüne Heinrich, der in der Kunftftadt „in den Hafen der gelehrten und 
ſtiliſierten Landſchaften“ einläuft, entwirft Kompoſitionen nordifcher Gegenden: 
altdeutſche Auerochſenjagden und altgermaniſche Eichenwälder. Man iſt leicht ge- 
neigt, dieſe Geſchmacksrichtung als eine Grille Heinrichs — der hier das treue 
Ebenbild Kellers iſt — zu betrachten. Aber dieſe Auffaſſung iſt unrichtig. Viel⸗ 
mehr ſpiegelt ſich in der Vorliebe für ſolche Stoffe eine Zeitſtrömung, die ſowohl 
in der zeitgenöſſiſchen Literatur als auch in der Malerei ihre Spuren hinter⸗ 
laſſen hat. 
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Das germanifche Altertum war in der Sturm- und Drangepoche aus langem 
Dornröschenſchlaf erweckt worden, aber es blieb der Spätromantik und der von 
ihr inſpirierten Germaniſtik vorbehalten, durch ihre Forſchungen über die deutſche 
Mythologie, durch die Erſchließung der Volksſagen und-märchen, der Rechts⸗ 
altertümer und Weistümer ein treueres Bild altgermaniſchen Weſens zu ver⸗ 
mitteln, als es die Bardendichtung der Klopſtock, Gerſtenberg, Kretſchmann und 
ihres Kreiſes getan hatte. Das Nibelungenlied, in welchem das Hervenzeitalter 
die höchſte dichteriſche Verklärung fand, wurde durch von der Hagens und Sim⸗ 
rocks Übertragung ins Neuhochdeutſche, wie durch Lachmanns Forſchungen zum 
Gemeinbeſitz der Gebildeten und befruchtete die Literatur der Folgezeit. So zog 
der gewaltige Stoff die Dramatiker in ſeinen Bann. 1834 erſchien Raupachs 
„Nibelungenhort“. Im „Moloch“ wollte Hebbel germaniſche Urzeit vergegen⸗ 
wärtigen. Es iſt der Auftakt zu ſeinen „Nibelungen“ (1862), zu denen Richard 
Wagner auf dem Gebiete des Muſikdramas ein Gegenſtück ſchuf. 

Die Malerei zeitigt keine kongenialen Leiſtungen; aber es iſt dennoch wichtig, 
daß jene Stoffe auch hier Eingang finden. Peter Cornelius und Schnorr von Ca⸗ 
rolsfeld wählen Szenen aus dem Nibelungenepos; in großen Wandbildern werden 
die Taten Hermanns des Cheruskers verherrlicht. 

Auch die Landſchaftsmalerei entzieht ſich dieſer Zeitſtrömung nicht. Mit Vorliebe 
werden Eichenhaine, ehrwürdige Waldrieſen gemalt, vor denen ſich der Beſchauer 
in die Zeiten des Urgermanentums zurückverſetzt fühlt. Die Natur wird hiſtoriſch 
empfunden, das Gegenwärtige nach Möglichkeit ausgelöſcht, das Altertümelnde 
auch im Landſchaftlichen gefliſſentlich geſucht und unterſtrichen. Man weiß, wie 
entſchieden die Düſſeldorfer dieſer Richtung huldigten und weithin vorbildlich 
wirkten. K. F. Leſſing malte „tauſendjährige“ Eichen, und J. W. Schirmer ſchuf 
mächtige Kartons germaniſcher Urwälder. Man wird es alſo nicht allzu auffallend 
finden, wenn ſich Keller in München ebenfalls archaiſtiſch gebärdet und dem 
germaniſchen Altertum ſich zuwendet, deſſen heroiſcher Geiſt dem Bildungs⸗ 
befliſſenen aus dem Nibelungenlied gewaltig entgegenwehte. So entſtanden 
die oſſianiſch-nordiſchen Stimmungslandſchaften. 
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Bevor von dieſen Phantaſieprodukten Kellers ſelbſt die Rede iſt, vorerſt ein 
Wort über die Dichtung, aus deren Stimmung heraus ſie entſtanden ſind. Der 
Umſtand, daß dieſes Werk, jahrzehntelang neben den homeriſchen Epen eines der 
meiſtgeleſenen und einflußreichſten der Weltliteratur, heute ſo gut wie vergeſſen 
iſt, muß dieſen kleinen Exkurs entſchuldigen. 


Schaffner, Keller als Maler 


Abb. 35. Felſige 


Baumlandſchaft. 


— 
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Im Jahre 1765 gab der Schotte James Macpherſon die oſſianiſchen Geſänge 
in engliſcher Überſetzung aus dem Gäliſchen, der keltiſchen Mundart Altſchottlands, 
heraus, nachdem bereits einige ſeit 1760 von ihm edierte Fragmente Aufſehen 
erregt hatten. Auf den blinden, ſagenhaften Sänger Oſſian, den Sohn König 
Fingals, ſollen dieſe Heldenlieder zurückgehen. In ihnen wird die ſtolze Herrlichkeit 


verſunkener Heldengeſchlechter lebendig; tiefe Melancholie, Vergänglichkeitsftim: 


mung ſind die Grundakkorde dieſer Geſänge von gewaltigen Kämpfen, von Toten⸗ 
klagen verzweifelnder Mädchen um gefallene Recken. Der tragiſchen Stimmung 
entſpricht der Schauplatz: das wilde ſchottiſche Hochland mit ſeinen zerklüfteten 
Bergen, mit weiten, öden Heide- und Moorflächen, über denen ſich ſanfte Hügel 
erheben und dunkle Eichenwälder im Sturme ſauſen; Waldſtröme ſtürzen über 
jähe Felſen zum Meer, deſſen Wellen ſich an den ſchroff emporſteigenden Klippen 
brechen. Dichte Nebelſchleier verhüllen das Land und jagen, vom Sturmwind 
gepeitſcht, geſpenſtig über die Heide dahin. 

Die Wirkung Oſſians auf die deutſche Literatur war ungeheuer. Man wähnte 
den Quellen urtümlicher Poeſie gegenüberzuſtehen und frohlockte, die eigene 
Sentimentalität in dieſen Liedern wiederzufinden. Die Stürmer und Dränger, 
beherrſcht von den Rouſſeauſchen Ideen der „Rückkehr zur Natur“, und ſchran⸗ 
kenloſe Bewunderer der Originalgenies, deren größtes man ſoeben in Shake⸗ 
ſpeare entdeckt, jubelten Oſſian zu; denn hier ſchienen beide Ideale vereinigt. 
Klopſtock begann ſeit der Bekanntſchaft mit Oſſian das Feld der patriotiſchen 
Dichtung zu bebauen und wurde, indem er die Taten der Germanen nach oſſia⸗ 
niſchem Vorbild von Barden beſingen ließ, zum Vater der deutſchen Barden⸗ 
dichtung. Herder überſetzte einige Geſänge aus Oſſian und ſtützte auf ihn in 
vielen Punkten ſeine Theorie des Volksliedes. Vielen ſtand Oſſian höher als 
Homer, vor allem natürlich den moraliſierenden Aſthetikern. Mit tadelndem 
Seitenblick auf Homer rühmt J. G. Sulzer in ſeiner bekannten „Theorie der 
ſchönen Künſte“ an den oſſianiſchen Helden die Beſcheidenheit bei der größten 
Ruhmbegierde, Sanftmut bei der größten Tapferkeit, Billigkeit und Mäßigung 
im Glück, erſtaunliche Gleichgültigkeit gegen den Tod und das höchſte Ver⸗ 
langen, mit Ehren in den Liedern der Barden zu erſcheinen! Auch Goethe 
vermochte ſich ſeinem Eindruck nicht zu entziehen, worüber er in „Dichtung 
und Wahrheit“ berichtet: „So hatte uns Oſſian bis ans letzte Thule gelockt, wo 
wir denn auf grauer unendlicher Heide, unter vorſtarrenden bemooſten Grab⸗ 
ſteinen wandelnd, das durch einen ſchauerlichen Wind bewegte Gras um uns, 
und einen ſchwer bewölkten Himmel über uns erblickten. Bei Mondenſchein 
ward dann erft dieſe kaledoniſche Nacht zum Tage; untergegangene Helden, ver: 
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blühte Mädchen umſchwebten uns, bis wir zuletzt den Geiſt von Loda wirklich in 
ſeiner furchtbaren Geſtalt zu erblicken glaubten.“ 

Wundervoll hat Goethe in „Werthers Leiden“ die Wirkung Oſſians auf die 
Gebildeten der ſiebziger Jahre geſchildert. Werther iſt nur der ins Ungemeſſene 
geſteigerte Gefühlsmenſch dieſer ſentimentalen Zeit: „Oſſian hat in meinem Herzen 
den Homer verdrängt. Welch eine Welt, in die der Herrliche mich führt! Zu 
wandern über die Heide, umſauſt vom Sturmwinde, der in dampfenden Nebeln 


Abb. 36. Gebirgige Flußlandſchaft. 


die Geiſter der Väter im dämmernden Lichte des Mondes hinführt. Zu hören vom 
Gebirge her, im Gebrülle des Waldſtroms, halb verwehtes Achzen der Geiſter aus 
ihren Höhlen, und die Wehklagen des zu Tode ſich jammernden Mädchens, um 
die vier moosbedeckten, grasbewachſenen Steine des Edelgefallnen, ihres Gelieb— 
ten . . .“ Die Lieder von Selma, die Werther in der Entſcheidungsſtunde Lotten 
vorlieſt, laſſen die Gefühle in beiden übermächtig werden und löſen ſo die Kata— 
ſtrophe aus. 

Zahlloſe Überſetzungen Oſſians erſchienen in Deutſchland. Herder, Lenz, Merck, 
Bürger, Stolberg, Denis und viele andere verſuchten ſich in Übertragungen und 
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hielten das Intereſſe wach. Oſſian erſcheint in den Paralipomena von Novalis 
zweitem Teil des „Heinrich von Ofterdingen“. Noch für Mörike war Oſſian ein 
Erlebnis, das in dem phantasmagoriſchen Schauſpiel Orplid des „Maler Nolten“ 
herrliche Früchte trug. Der junge Zürcher Bildhauer Heinrich Keller ſchreibt 1794 
auf dem Wege nach Rom, voll Bewunderung vor Michelangelos Mediceergräbern 
in Florenz, Giuliano gleiche einem Helden Oſſians, welchem Fingal im Nebel 
erſcheine. | 

Die Malerei kam mit dem Oſſianſtoff durch illuſtrative Aufgaben ſehr früh in 
Berührung. Zu den bedeutendſten Leiſtungen dieſer Art gehört der (Fragment ge= 
bliebene) Bilderzyklus des Romantikers Philipp Otto Runge, der für die Stol- 
bergſche Überfeßung Oſſians (1806) beſtimmt war. Kein anderer hat den Stoff 
tiefſinniger behandelt. Runges Auffaſſung iſt durchaus ſymboliſch. Das Land— 
ſchaftliche iſt auf konventionelle Andeutungen beſchränkt; es ſind Symbole, ſtatt 
der Dinge ſelbſt, Hieroglyphen, die ohne Kommentar nicht verſtändlich ſind. Im 
Figürlichen iſt der Einfluß Homers und der Flaxmannſchen Umrißzeichnungen ſo 
übermächtig, daß ſich die mit antiken Schilden und Lanzen bewaffneten nordiſchen 
Helden in heroiſcher Nacktheit tummeln. Literatur und Kunſt ſtanden eben im 
Zenith des Klaſſizismus, und Oſſian erſchien damals vielen als die wahre Ver⸗ 
körperung des Winckelmannſchen Ideals von edler Einfalt und ſtiller Größe. 

Auch in Carſtens Oſſianilluſtrationen überwiegt das figürliche Element, und es 
wird auf eine realiſtiſche Charakteriſtik des Landſchaftlichen von vornherein ver⸗ 
zichtet. Aber es iſt von Bedeutung, daß Carſtens einen Künſtler auf dieſen Stoff 
hinwies, der als Landſchaftsmaler Hervorragendes leiſtete, Joſ. Anton Koch. 

Der ſpezifiſche Charakter der oſſianiſchen Landſchaft wurde bereits erörtert. 
Es iſt das Heroiſche und Pathetiſche, das Phantaſtiſche, Nebelhafte, die Freude 
an wilden Szenerien, am Motoriſchen, was die Dichter und Maler zur Darſtel⸗ 
lung reizt. Während die voroſſianiſche Literatur die idylliſche Landſchaft bevor⸗ 
zugt, während Thomſon und Goldſmith der wilden Schönheit des ſchottiſchen 
Hochlandes und der Alpen verſtändnislos gegenüberſtehen, bringt Oſſian ein neues 
Landſchaftsideal, das, von Byron und Scott mit romantiſchem Empfindungs⸗ 
gehalt geſättigt und zu höchſter Wirkung geſteigert, auch für die deutſche Literatur 
und Kunſt Bedeutung erlangt. Auch hier muß die idylliſche Landſchaft der Brockes, 
Kleiſt und Geßner mehr und mehr einem heroiſchen Landſchaftsideal weichen, 
eine Entwicklung, die durch Rouſſeau gefördert wurde. 

So wird die ſchottiſche Landſchaft aktuell und tritt gleichberechtigt neben die 
italieniſche. „Auch die ſchottiſchen Hochländer“ — führt der Aſthetiker Fernow 
aus — „die ſowohl in den Formen der lebloſen Natur als in den Erſcheinungen 
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ihres Luftkreiſes einen eigentümlichen klimatiſchen Charakter zeigen, ſind durch 
die oſſianiſchen Dichtungen ein klaſſiſcher Boden für die Landſchaftsmalerei ge— 
worden, der den Künſtlern, die den Charakter jener Gegenden aus der Wirklich— 
keit ſelbſt, oder auch nur aus des Dichters Schilderungen, richtig aufgefaßt haben, 
intereſſante Motive und poetiſchen Stoff zur Staffierung darbietet und ſowohl 
durch ſeine natürlichen als durch ſeine dichteriſchen Eigentümlichkeiten einen 
eigenen Stil der Landſchaft aufſtellt.“ 

Es iſt wichtig, daß Fernow betont, es ſei für den Maler die Lokalkenntnis (des 
ſchottiſchen Hochlandes) nicht unbedingt not wendig, es genüge auch die Inſpi⸗ 
ration durch die Dichtung. Damit war der Phantaſie breiteſter Spielraum ge— 
währt. Heideflächen, Hügel mit Hünengräbern, felſige Meeresküſten, ja einzelne 
dieſer ſzeniſchen Elemente genügten, um oſſianiſche Stimmungen zu erwecken. 
Jetzt empfand man das melancholiſche Pathos der Lüneburger Heide mit ihren 
einſamen Grabhügeln, und als Preller 1837 eine Studienreiſe nach der Inſel 
Rügen unternahm, fühlte er ſich — den Oſſian in der Taſche — vor den Hünen- 
gräbern an der meerumbrandeten Küſte oſſianiſch angeregt, wie Goethe einſt in 
Sizilien den lebendigen Hauch homeriſcher Welt verſpürt hatte. Und lange vor 
Preller hat C. D. Friedrich einſame Hünengräber und dunkle Meeresbilder gemalt, 
welche Beſchauer wie Heinrich von Kleiſt an Oſſian gemahnten. Einer der wenigen, 
die im allgemeinen Begeiſterungsrauſch nüchtern geblieben, war Ludwig Richter, 
in der Heimat von C. D. Friedrich und feinen Jüngern, in Rom durch Kochs Zeich— 
nungen zu Oſſian auf die Dichtung hingewieſen. Der klar beſonnene Idylliker 
hat ſchon 1825, da kaum ein Zweifel an der Echtheit der Lieder in die Maſſen 
gedrungen, den „modernen“ Einſchlag einer krankhaften Sentimentalität erkannt 
und als Argument für die Fälſchung betont. Ganz erfüllt von der Geſundheit, 
Naivetät und Originalität der homeriſchen Dichtungen und des Nibelungenepos, 
wandte er ſich mit den Worten gegen allen verſtiegenen Oſſianismus und welt: 
ſchmerzlich zerriſſenen Romantizismus: „Fort mit all dem modernen Bettel; 
lerne verſtehen, was es heißt, ſich recht rein an die Natur zu halten!“ 

Wie in der Sturm- und Drangdichtung die keltiſchen Sänger Oſſians zu teutoni— 
ſchen Barden wurden, wie man die oſſianiſchen Helden in patriotiſchem Über— 
ſchwang als Germanen feierte, ſo kann auch die norddeutſche Landſchaft das 
ſchottiſche Hochland erſetzen. Nicht auf getreues Lokalkolorit kommt es hier an, 
ſondern auf den Ausdruck eines beſonderen Stimmungsgehaltes. So kann man 
von einer oſſianiſchen Stimmungslandſchaft ſprechen, die mit der oſſianiſchen 
Landſchaft nur gewiſſe Stimmungsakzente gemein hat, topographiſch aber die— 
ſelbe Idealität bewahrt, die jener ſelbſt eigen iſt. 
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In dieſem Sinne ſind auch Kellers oſſianiſche Landſchaften aufzufaſſen. Ihre 
Beziehung zu Oſſian liegt im Pathos der Stimmung, im wilden, unwirtlichen 
Charakter der Gegend, im Zuſammenklang von Fels und Meer, im dramatiſchen 
Spiel der Wolkenmaſſen, die tief herabhangen und die feſten Formen des Landes 
wie die weite Fläche des Meeres zu verhüllen drohen. 

Es muß betont werden, daß Rottmann als Anreger nicht in Betracht kommt. 
Viel ausſchließlicher als Preller iſt er auf die Schärfe und Klarheit der Formen 
des ſonnigen Südens eingeſtellt. Ausnahmsweiſe ſchwingt oſſianiſches Pathos in 
dem frühen wildromantiſchen „Eibſee mit Zugſpitze“ (1825). Uhde-Berna ys zitiert 
vor ihm die Verſe aus Byrons „Manfred“: 


Aufbrauſt der Nebel um den Gletſcher — Wolken 
Ziehen kraus und ſchnell zur Höhe, weiß und ſchweflig, 
Wie Schaum vom aufgepeitſchten Meer der Hölle, 

Des Flut an ein lebendig Ufer brandet. 


Keller ſelbſt hat das, was ihn in ſeinen Idealkompoſitionen von Rottmann ſcheidet, 
in einem Brief an Peterſen (21. April 1881) klar ausgeſprochen: Rottmann — 
ſchreibt er — habe ſich damals, wie er in München gemalt, bereits zur „ſtilvollen 
Realſchönheit“ herausgearbeitet. 

Dagegen kultivierten die norddeutſchen Maler, vor allem der Dresdener Kreis, 
im Anſchluß an C. D. Friedrich, Carus, Kügelgen und andere, ſolche oſſianiſche 
Stimmungslandſchaften. 1841 ſtellt Crola in Dresden ein Gemälde „Norddeut⸗ 
ſches Heideland mit Hünengrab und Opferaltar“ aus. Preller malt 1837 ein 
„Hünengrab auf Rügen“, ein Motiv, das er noch wiederholt behandelt hat, ſo in 
ciner Radierung von 1839. Chriſtian Morgenſtern brachte 1834 eine „Große 
Landſchaft aus dem nördlichen Deutſchland, mit Fernſicht aufs Meer“ zur Aus: 
ſtellung. Daniel Fohrs Kartons nordiſcher Landſchaften werden noch zu er— 
wähnen ſein. 

Es war übrigens kein Neuland, das Keller beim Entwerfen oſſianiſcher Land: 
ſchaften betrat. Literariſche Anregungen waren den künſtleriſchen vorausgeeilt. 
Wir kennen die Dichter, die ihn in jene Stimmungswelt einführten. Es ſind 
Ausläufer der teutonifchen Bardendichtung, die mit Gerſtenberg und Klopſtock 
ſchon wenig verheißungsvoll begonnen hatte und in Koſegarten, Haugwitz, Krug 
von Nidda und Konſorten ein verſpätetes Ende nahm. Ob Keller in München 
Oſſian geleſen hat, bleibe dahingeſtellt. 1839 und 1840 erſchienen neue Auflagen 
der Überſetzung Ahlwardts, jedenfalls ein Beweis dafür, wie groß damals das 
Intereſſe für Oſſian noch war, ein Intereſſe, das gerade zu jener Zeit durch eine 
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erneute heftige Diskuſſion über die Echtheit oder Unechtheit des Werks noch ge— 
ſteigert wurde. 

Entſcheidend ſind jedenfalls die künſtleriſchen Anregungen geweſen, und an 
ſolchen fehlte es, wie gezeigt wurde, keineswegs. Gegenüber Preller, Friedrich, 
Crola, Morgenſtern iſt aber bei Keller ein wichtiger Unterſchied im Auge zu 
behalten. Jene Maler ſchufen in der Regel keine Idealgebilde; in der Lüneburger 
Heide, auf Rügen uſw. fanden ſie ihre oſſianiſchen Motive. Keller aber kannte 
weder Schottland noch Norddeutſchland aus eigener Anſchauung. Er war auf ſeine 
Phantaſie und — auf die Werke anderer angewieſen. 


Kellers Kompoſitionen 


Im Mittelpunkt dieſer Produktion ſteht das Ölgemälde einer „Oſſianiſchen 
Landſchaft“ (Abb. 37), unſtreitig das Hauptwerk der Münchner Zeit, ja des Malers 
Keller überhaupt. 5 

Mit früheren und gleichzeitigen Arbeiten verglichen, bietet dieſe Kompoſition 
eine Überraſchung. Von der Kleinwelt des Idyllikers zu dieſem pathetiſchen De⸗ 
korationsſtück iſt kaum eine Brücke zu ſchlagen. Es iſt eine wildromantiſche weite 
Küſtenlandſchaft, aus der im Mittelgrunde rechts ein ſeltſam zerriſſenes Felshaupt 
emporſteigt. Seine Zackenkrone iſt von den ſturmgepeitſchten ſchweren Wolken⸗ 
maſſen düſter beſchattet. Bei genauerem Zuſehen eine Fülle von Motiven: Die 
Vordergrundskuliſſe links und rechts bilden bizarre Felstrümmer mit Buſchwerk 
und zerzauſten nackten Wettertannen. Dann ſenkt ſich das Terrain, wo endloſe, 
dunkle Kiefernwälder einen See einſchließen. Sein Ufer ſteigt rechts über kahle 
Heidefläche zu dem beherrſchenden Gebirge an. Über die flachen Streifen der 
Wälder hinweg ſieht man in der Ferne ſchmale zerriſſene Felsbänder und darüber 
die Meereslinie. Die Stimmung der Landſchaft mögen die Verſe eines der zwei 
Jahre ſpäter niedergeſchriebenen Nachtlieder am beſten wiedergeben: 


Das Urgebirge um mich her 

Iſt ſchweigend, wie mein Nachtgebet; 
Weit hinter ihm hör' ich das Meer 
Im Geiſt und wie die Brandung geht. 


Die Abweichungen des Glbildes von der erheblich kleineren, im Nachlaß vor: 
handenen Kartonſtudie ſind geringfügig. Die vordergrundliche Felsſzenerie rechts 
und die beiden Steinzähne am lichtüberfluteten Hange des Felskopfes, die be⸗ 
deutungsvoll verſchiedene Stufen der Verwitterung darſtellen, find auf dem fer⸗ 
tigen Bilde weggelaſſen oder maskiert, um die großen Linien der Landſchaft nicht 
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zu ſtören. Aus demſelben Grunde fehlen die zwei etwas preziöſen Fichten, die 
auf dem Karton den Felskopf als verkümmerte Spuren vegetativen Lebens krönen. 
Dem Karton entſpricht die pathetiſche Lichtführung, die auf effektvolle Kontraſtie⸗ 
rung grellbeleuchteter Streifen, welche die Gründe trennen, und im Dunkel 
liegender Partien ausgeht. Nur iſt die blendende Helligkeit der Haufenwolken, 
die ſich vom blauſchwarzen Grunde abheben, mehr als im Karton zur Domi— 
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Abb. 38. Oſſianiſche Landſchaft mit Reiter. 


nante geworden, die von den hellen Partien des Mittel- und Vordergrundes 
aufgenommen wird und in wohlabgewogener Abſtufung verklingt; die weißen 
Wolkenränder zeichnen die Silhouette der Landſchaft leiſe nach. — Die Geneſis 
des Werkes kann durch alle Studien bequem verfolgt werden, da auch der erſte 
Entwurf auf einem Skizzenblock in leichter Bleiſtiftzeichnung noch erhalten iſt. 
Und daß das Motiv die Phantaſie Kellers auch ſpäter noch beſchäftigt hat, lehrt 
eine kleine Bleiſtift- und Federſkizze von der Hand des Staatsſchreibers im Proto— 
koll der Regierungsratſitzung vom 29. März 1870. 
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Wenn man von der Felskuppe der oſſianiſchen Landſchaft den lichtüberfluteten 
Hang herunterſchreitet, am See vorüber durch im Sturmwind ächzende Wälder 
den Ausgang zur felſigen Meeresküſte gewinnt, fo bietet ſich dem Auge eine Aus- 
ſicht dar, wie fie in der Olſkizze einer „Oſſianiſchen Landſchaft mit Reiter“ (1843; 
Abb. 38) gegeben iſt. Den Vordergrund bildet ein dekoratives Felsſtück, das ſich mit 
dunkler Silhouette vom Mittelgrund abhebt. Dann wird der Blick in einer Tiefen⸗ 
diagonale auf eine prächtig entwickelte einſame Kiefer gezogen. Sie überſchneidet 
mit ihrem eigenwillig gedrehten Stamm die Horizontale der hinter baſaltformigen 
Vorgebirgen fichtbaren Meereslinie und ragt als dunkle Maſſe in die klare Abend⸗ 
luft hinein. Auch hier hat man das Gefühl, ſich in grauer Vorzeit zu bewegen. 
Die nackten Wettertannen, die üppig wuchernden Schierlingspflanzen, die hängen⸗ 
den Gräſer der Waldzwenke und die Eſpen, die beim geringſten Lufthauch zittern, 
verſtärken die Melancholie dieſer unfruchtbaren Einöde. Der Edelmann, der wie 
ein Trompeter von Säckingen im Koſtüm des ſiebzehnten Jahrhunderts, von ſeinem 
Hund gefolgt, durch dieſe Gegend reitet, wirkt anachroniſtiſch. — Auch zu dieſem 
Entwurf iſt eine Skizze erhalten, die — ER Staffage — bereits alles Weſent⸗ 
liche gibt. 

Typiſcher und im Geſamteindruck einheitlicher iſt die gleichzeitige „Oſſia⸗ 
niſche Landſchaft mit Hünengrab“ (Abb. 39). Ein hügeliges, vermoortes Land 
unweit der Meeresküſte. Im Vordergrund ein Weiher. Eine Moorkiefer mit zer⸗ 
klüftetem, ſeltaam gewundenem Stamm ſteht auf dem Uferhang, der ſtark ge: 
furcht und zerſchnitten iſt. Andere Moorkiefern ſind bis auf die Wurzelſtöcke ver⸗ 
wittert und breiten ihre wulſtigen Fangarme nach allen Richtungen über den 
Boden aus. Der mit großen Felstrümmern überſäte Hang ſteigt zu einer mit 
grünem Teppich überzogenen Höhe an; ſie wird von einer kraftvollen Eiche ſtolz 
bekrönt. In der Ferne erblickt man einen Hügel mit Hünengrab. Zarte Birken 
heben ſich vom geröteten Abendhimmel ab. Über dem von Moorkiefern beſtan⸗ 
denen dunkeln Grund ſteigt der Vollmond mit bleichem Licht empor. Dasſelbe 
melancholiſch ſtimmende Buſch- und Gräſerwerk, wie auf der Saudi mit 
Reiter, belebt den Vordergrund. 

Bezeichnenderweiſe iſt eine nordiſche Stimmungslandſchaft mit etwas a 
Staffage „Bildidee“ geblieben, wie fie dem Skizzenbuch 1843 anvertraut wurde: 

„Ernſte, wilde Gegend mit Eichen- und Föhrenwäldern. Im Mittelgrund 
einzelne freiſtehende alte Eichen und altgermaniſche Opferſtätten mit geheiligten 
Steinkreiſen. Der Vordergrund iſt wilde Heide mit Druiden- oder Heldendenk⸗ 
malen. Ein einſamer Barde mit der Harfe iſt Staffage. Nur unter den ent⸗ 
fernteren Eichen ſieht man einige Druiden wandeln. Ein kriegeriſcher Germane 
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mag etwa auf ſeinem Pferde über die hinteren Gründe fliegen. Die Luft iſt 
bewegt. Große impoſante Wolkenmaſſen jagen ſich über die Landſchaft.“ 

Daß unſer Malerpoet hier nicht eigene Wege geht, ſo wenig wie in den gemalten 
nordiſchen Landſchaften, braucht nach dem Hinweis auf den Dresdener Kreis, 
Morgenſtern und andere nicht mehr beſonders betont zu werden. Sind damit 
die allgemeinen Einflüſſe gekennzeichnet, ſo bleibt nur noch der Künſtler und das 


Abb. 39. Oſſianiſche Landſchaft mit Hünengrab. 


Werk zu nennen übrig, das die unmittelbare Anregung geboten. Ich glaube dieſen 
Nachweis mindeſtens für die „Bildidee“, die kurz nach der Rückkehr von München 
niedergeſchrieben wurde, führen zu können. 

Im Sommer 1842 kamen im Münchner Kunſtverein vier landſchaftliche Kartons 
Daniel Fohrs (vgl. S. 100) zur Ausſtellung. Im Cotta'ſchen „Kunſtblatt“ widmete 
ihnen der Redakteur, Ernſt Förſter, einen längeren Aufſatz. 

In den vier Landſchaften, die eine innere Einheit bilden, ſind — ich laſſe dem 
Kunſtblattreferenten das Wort — vier große Epochen der deutſchen Geſchichte ſinn— 
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bildlich dargeſtellt: 1. Deutſchland in der Heidenzeit, 2. Einführung des Chriſten⸗ 
tums, 3. Mittelalter (Zeit Maximilians) und 4. Deutſchland im tiefſten Verfall. 
Geſchichtsbilder alſo, in denen die Landſchaft den entſcheidenden Akzent trägt, die 
Staffage lediglich die Idee verdeutlichen ſoll. Sei doch — erklärt der Kritiker — 
die Beziehung zwiſchen Natur- und Menſchenleben eine derart innige, daß man 
Zuſtände nicht nur des Gemüts, ſondern des Lebens und der Geſchichte mitten in 
Wald und Bergen wiederzuerkennen glaube. So gebe es Landſchaften, die einen 
unmittelbar in die Zeit der alten Römer verſetzen, andere, in denen man nur 
Kaufleuten, die von der Meſſe kommen, wieder andere, in denen man nur Ge⸗ 
ſtalten der Sagenwelt begegnen zu können glaube. Wenn alſo der Künſtler im 
erſten Gemälde (Abb. 40) an die ſcheidende Zeit des alten Germanentums mit 
ſeinem Thor und Wodan erinnern will, führt er uns in eine weite norddeutſche 

Heidelandſchaft mit einzelnen uralten Eichen, hinter deren Stämmen die Sonne 
ihre letzten Strahlen über die Fläche ſendet. Aber es bedarf, da die Landſchaft 
allein ſtumm bleiben würde, heidniſcher Opferkreiſe, rauchender Steinaltäre, 
Hünengräber, altgermaniſcher Prieſter in wallenden Gewändern, und eines unter 
der Wodanseiche harfenden Sängers, um den Grundton zum Schwingen zu 
bringen, der im Landſchaftlichen ſeine Reſonanz findet. Oder im zweiten Bild 

genügt die Morgenſtimmung im Inneren eines friſchen grünen Buchenwaldes 
nicht; eine Prozeſſion von Prieſtern unter dem Schutz reiſiger Knechte verleiht 
dem Gedanken des Auflebens einer neuen Religion und Geſittung, wie ihn die 
Landſchaft anregt, klaren Ausdruck. So ſtehen wir hier im Bannkreis der hiſtori⸗ 
ſchen Landſchaft, wo die Natur nicht Selbſtzweck, ſondern der aus ihr abſtrahierte 
oder richtiger der in fie hinein projizierte Gedanke, die geſchichtliche Idee, die Haupt: 
ſache iſt. In dieſer gedanklichen, poetiſierenden Richtung der Landſchaftskunſt traf 
Daniel Fohr mit Keller zuſammen und wirkte darum umſo ſtärker. In ſolchem 
Grade, daß die „Bildidee“ Kellers eine viel genauere Umſchreibung jenes erſten 
Kartons von Fohr gibt als die Schilderung dieſes Bildes aus der Feder des 
Kritikers. Alle Motive der Landſchaft ſowohl wie der Staffage kehren hier wieder. 
Weder der Barde mit der Harfe, noch die Druiden ſind vergeſſen. Nur der über 
die hinteren Gründe auf ſeinem Pferde dahinfliegende kriegeriſche Germane iſt 
eine Zutat Kellers. Man denkt unwillkürlich an das berühmte, über das Schlacht⸗ 
feld galoppierende Pferd von Rottmanns „Marathon“. 

Die Arbeiten Kellers und Fohrs ſtehen ſich auch ſtiliſtiſch nicht fern, doch hat 
Keller entſchieden den Vorzug der ſtärkeren Naturanſchauung. Sie verleugnet ſich 
auch in den Ideallandſchaften nie, während Fohrs Gemälde ein Schulbeiſpiel 
äußerlich dekorativer, unwahrer Theatermalerei iſt (man vergleiche etwa die 
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kuliſſenhafte, im Raum ſich gar nicht entwickelnde rieſige Eiche !). Alſo Werke 
zweier Kopfmaler, die ein ganz verſchiedenes Verhältnis zur Natur erkennen 
laſſen. Den Vorſprung gegenüber Fohr hat Keller außer ſeiner angeborenen 
ſcharfen Beobachtungsgabe und einem treuen Formengedächtnis ſicherlich auch 
dem Einfluſſe von Meiſtern zu verdanken, die als überzeugte Realiſten die alte 
gute Münchner Tradition unentwegt weiterführten. 


Abb. 40. Daniel Fohr, Deutſchland in der Heidenzeit. Olbild. Stadthalle, Heidelberg. 


Spiegelung im Roman 


Man wird dieſe Kompoſitionen in den Schilderungen des Romans leicht er— 
kennen. So berichtet die erſte Faſſung von oſſianiſchen oder nordiſch-mythologiſchen 
Wüſteneien, zwiſchen deren Felſenmälern und knorrigen Eichenhainen man die 
Meereslinie am Horizonte ſah. Weiterhin werden „düſtere Heidebilder“ erwähnt 
mit ungeheuren Wolkenzügen, in welchen ein einſames Hünengrab ragt. Und in 
der zweiten Faſſung ſchließt der Karton des „germaniſchen Eichenwaldes mit 
Steinmälern, Heldengräbern und Opferaltären“ direkt an die von Fohr inſpirierte 
Bildidee an. Daß ſich Keller viel intenſiver noch, als die bekannten Arbeiten 
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vermuten laſſen, mit ſolchen urweltlichen Kompoſitionen abgegeben, erhellt ſo⸗ 
wohl aus den Briefen, wie aus dem „Grünen Heinrich“, deſſen Angaben über 
die Verluſte allerdings nicht zuverläſſig orientieren: Der Karton einer „altdeutſchen 
Auerochſenjagd in einem von Formen angefüllten gewaltigen Bergtale“ iſt wohl 
kein ſpäteres Phantaſieprodukt des Dichters, hat doch Freund Rittme yer Staffage⸗ 
figuren alter Germanen in eine Bären- und Büffeljagd Kellers hineingemalt. 

Kein Pendant findet ſich im maleriſchen Nachlaß für die folgenden, im Roman 
geſchilderten Bilder, die ganz im Geiſte Fohrs gedacht ſind: Ein Karton mit der 
Darſtellung von Heinrichs „Heimatgegend zur Zeit der Völkerwanderung. Über 
die bekannten Landformen zogen ſich Urwälder neben- und übereinander hin, 
zwiſchen deren Furchen ein ferner Heerbann ſich bewegte; auf einer Berghöhe 
rauchte ein römiſcher Wachtturm“. Sodann der Entwurf einer „ſozuſagen geo— 
logiſchen Landſchaft“: „Durch neuere Gebirgsarten, die ſich ſchulgerecht unter: 
ſcheiden laſſen, iſt ein kronenartiges Urgebirge gebrochen, welches mit jenem zu— 
ſammen doch eine maleriſche Linie zu bilden ſucht. Kein Baum oder Strauch be— 
lebt die harte öde Wildnis; nur das Tageslicht bringt einiges Leben, das mit dem 
dunkeln Schatten einer über dem höchſten Gipfel ruhenden Wetternacht ringt. Im 
Geſtein aber beſchäftigt ſich Moſes auf den Befehl Gottes mit der Herrichtung der 
Tafeln für die zehn Gebote, die zum zweiten Male aufgeſchrieben werden ſollen, 
nachdem die erſten Tafeln zerbrochen worden.“ Jedenfalls ſpukt auch hier in dem 
„kronenartigen Urgebirge“ das Grundmotiv der oſſianiſchen Landſchaft von 1842. 


Die oſſianiſch-nordiſche Stimmungslandſchaft in Kellers Frühlyrif 


Einige Nachtlieder, die in den Jahren 1844 und 1845, alſo zu einer Zeit ent⸗ 
ſtanden ſind, da der Dichter eben erſt das Erbe des Malers angetreten hatte, 
zeichnen ſich durch ein heroiſierendes Pathos und durch eine Überſchwenglichkeit 
des Naturgefühls aus, wie es in der Lyrik und Epik des reiferen Dichters ver- 
geblich geſucht würde. Und ihr Milieu iſt in einigen Fällen nicht die heimatliche 
Natur, ſondern das nordiſche Heideland. Der Dichter bewegt ſich hier in jener 
oſſianiſch⸗nordiſchen Welt, in der er als Maler heimiſch geworden. Was der Maler 
nur aſſoziativ zu geben vermochte: das Akuſtiſche, das Motoriſche, wird in der 
Dichtung zur Hauptſache. 

Es weht durch alle Täler 

Ein Stöhnen, ſo klagend und bang; 
Wie Tränenbäche fließen 
Die Quellen vom Bergeshang. 
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Die ſchwarzen Fichten ſauſen 
Und wiegen ſich her und hin, 
Und über die wilde Heide 
Verlorene Lichter fliehn. 


Dem Himmel bringt ein Ständchen 
Das dumpf aufrauſchende Meer, 
Und über mir zieht ein Gewitter 
Mit klingendem Spiele daher. 


Die leidenſchaftliche Empfindung ſteigert ſich noch in der „Wetternacht“: 


Hier aber iſt ein kaltes Wehn und Brauſen, 
In dunkler Luft die hohen Wälder ſauſen, 
Die Bäche toben durchs Geſtein; 

Des Windes Peitſche fühlt die Heide ſtreichen, 
Asketiſch beugen ſich die ernſten Eichen, 

Die Nacht wankt finſter in das Land herein. 


Man vergleiche damit eine Stelle der Selmalieder in „Werthers Leiden“: 

„Auf! ihr Winde des Herbſtes! auf! ſtürmt über die finſtere Heide! Wald— 
ſtröme, brauſt! heult, Stürme, im Gipfel der Eichen!“ 

Wie Oſſian und wie Goethe im „Werther“ ſchwelgt Keller in naturſymboliſchen 
Metaphern. Die Natur wird beſeelt; fie leidet und mit ihr die menſchliche Kreatur. 
Das Brauſen des Sturmes wird zum klagenden bangen Stöhnen. Es weint das 
ſchwarzverhüllte Land. Die Quellen fließen wie Tränenbäche vom Bergeshang. 
Die Nacht wankt finſter in das Land hinein. Es würde nicht ſchwer fallen, Parallel: 
ſtellen — mit oft wörtlichen Anklängen — aus Oſſian und den unter ſeinem Ein⸗ 
fluß ſtehenden Dichtungen, aus „Werther“, aus Byrons Werken uſw. aufzuzeigen. 

Aber nicht darin liegt das Weſentliche, ſondern daß wir hier wie dort diefe tragiſche 
Stimmung finden, einen faſt krankhaft ſentimentalen Peſſimismus, der ſchließlich 
in ſtille Reſignation ausklingt, wie in dem ergreifenden Gedicht „Wetternacht“. 

Werther⸗ und Oſſianſtimmung atmet die Klage des Dichters: 


Ich ſehe kaum den Grund zu meinen Füßen, 
Doch hör' ich rings die Regenſtröme gießen, 
Es weint das ſchwarz verhüllte Land; 

In meinem Herzen hallt die Klage wider, 

Und es ergreift mich, wirft mich jäh darnieder, 
Und meine Stirne preßt ſich in den Sand. 
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Wie im „Oſſian“ iſt in dieſen Gedichten Kellers die Landſchaft nicht Selbft: 
zweck, ſondern bloßer Hintergrund, der die Stürme, die in der Menſchenbruſt 
toben, ſymboliſiert. Die Topographie bleibt traumhaft unbeſtimmt und läßt der 
Phantaſie umſo weiteren Spielraum. Keine individuelle, ſcharf umriſſene cha⸗ 
rakteriſtiſche Landſchaft zeigt uns der Dichter; es iſt vielmehr eine Gegend von an 
ſich armſeliger Typik. Wir hören von Heide, Eichen, Fichten, Bächen, Meer. In 
Wahrheit liegt die große Kunſt gerade in der weiſen Okonomie. Nicht der optiſche 
Reiz iſt hier das Entſcheidende, ſondern der Gefühlston. Der Blick iſt nach innen 
gewendet. Die Naturmotive find nicht nur Stimmungsträger; fie find gewiſſer⸗ 
maßen Seelenbewegungen der Natur ſelbſt. 

Die Motive Heide und Meer in Verbindung mit Eichen und Fichten deuten auf 
eine nordiſche Landſchaft. Aber auch dieſe Lokaliſierung iſt nebenſächlich. Sie er⸗ 
hält Bedeutung nur durch ihre Beziehung auf das Schaffen und die Stoffwelt 
des Malers. Es wäre dem Maler der oſſianiſchen Landſchaften ein leichtes geweſen, 
in den Gedichten mit kräftigen, beſtimmten Lokalfarben zu ſchildern. Der Poet 
durfte ſich mit der Idealität der reinen Stimmungslandſchaft begnügen. Wie 
wenig es ihm auf treues Lokalkolorit ankam, erweiſt der Schluß von „Unruhe 
der Nacht“: das Motiv der „Trauerweiden am Kirchhof“, die dem Dichter ein 
Schlummerlied ſummen, taucht allzu unvermittelt in der wilden Heidelandſchaft 
auf. Aber es kommt dies dem Leſer überhaupt nicht zum Bewußtſein, weil dieſer 
elegiſche Ausklang ideell motiviert iſt, abgeſehen davon, daß der Idealcharakter des 
landſchaftlichen Hintergrundes ein ſolches Nachrechnen zum vornherein ausſchließt. 

Wie der Maler in feinen ſpäteren Gelegenheitsarbeiten das Thema der nordifch- 
oſſianiſchen Landſchaft nicht mehr berührt hat, wie er vom heroiſchen Landſchafts⸗ 
typus wieder zum verträumten Idyll zurückkehrte, ſo findet ſich auch im Schaffen 
des Dichters jene wertheriſch-oſſianiſche Pathetik des Naturgefühls nur in dieſer 
Zeit. Fremde Gefühlswelten waren hier in die eigene eingebrochen. Keller hat ſie 
wieder abgeſtoßen. Das innerſte Weſen ſeiner Lyrik und ſeines dichteriſchen Werks 
überhaupt vertrug ſich mit dem düſteren, nebelhaft verſchwommenen Empfin⸗ 
dungsrauſch des Oſſianismus nicht. 


Der Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ 


Er malte überhaupt nur wenig und machte selten etwas ganz fertig; desto eifriger war er dahinter her, 
in Schwarz oder Grau große Kartons und Skizzen auszuführen, welche immer einen bestimmten, sehr ge- 
lehrten oder poetischen Gedanken enthielten und sehr ehrwürdig aussahen ... . förmliche Kulturbilder, 
welche etwa einen deutschen Landstrich im Mittelalter, mit gotischen Städtchen, Brücken, Klöstern, Stadt- 
mauern, Galgen, Gärtchen, kurz ein ganzes Weichbild aus einem andern Jahrhundert ausbreiteten ... . 


Die Maler Lys und Erikſon begleiten Heinrich in deſſen unpraktiſch gelegenes 
Atelier, wo ungeheuerliche Schildereien im Abendrote ſtehen, gleich einer brennen⸗ 
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den Stadt, jo daß fie alle drei laut auflachen. Und unter dieſen nordiſch-mytho— 
logiſchen Phantaſiegebilden der Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ (Abb. 41). 
In der verfluchten Himbeerbrühe des Abendrotes, wie ſich der Holländer Lys 
ausdrückt, leuchtet er den Freunden als ein brennendes Troja ſeltſam genug 
entgegen. 

So werden wir im Roman mit dem Bilde bekannt gemacht. Der Dichter hat ſich 
indes eine poetiſche Lizenz geſtattet, denn die Entſtehungsgeſchichte des Kartons 
führt uns in die Zeit nach der Rückkehr von München, der Kriſe des geſcheiterten 
Malers und des erwachenden Lyrikers. Da kann es nicht wundernehmen, daß 
zuerſt der Dichter in einer „Bildidee“ ſich meldet, bevor der Zeichner ans Werk 
geht. So treffen wir die Aufzeichnung des Motivs im Tagebuch, am 8. Auguſt 1843, 
in unmittelbarer Nachbarſchaft einiger Sonette auf den damals noch vergötterten 
Jean Paul, den Freiheitsſänger Herwegh und Chamiſſo. 

Wohl bald darauf dürfte er an die Aufgabe herangetreten fein, das Phantaſie— 
bild auf einem jener umfangreichen Kartons zu ſkizzieren, die noch dem Zürcher 
Atelier ein gar ſeltſames Ausſehen verliehen. Die Kompoſition (Abb. 41) iſt 
für den Malerpoeten charakteriſtiſch genug: 

Von mächtigen Baumgruppen im Vordergrunde eingerahmt, liegt an einem 
Berghang ſich auftürmend ein altes Städtchen, in deſſen Häuſergewirr und ſteile 
Hauptgaſſe man von ferne hineinſieht. Auf der Höhe flankiert, die Silhouette 
vom Abendhimmel abhebend, ein mächtiger viereckiger Turm mit ſpitzem Pyra— 
midendach. Auf der anderen Seite eine gotiſche Kirche mit hohem Chor und 
ſchlankem Dachreiter. Treppen führen hinunter in die Hauptgaſſe, die nach hinten 
von der Front eines reichen Fachwerkbaues abgeſchloſſen wird; rechts das roma— 
niſche Rathaus mit Glockentürmchen, reichem Erker und Turm, mit Spitzgiebelchen 
und Rundbogenfenſtern. Am Marktplatz mit dem Ritterbrunnen paradiert der 
Gaſthof zum Sternen, Bürgerhäuſer mit ſchönen Lauben, gotifchen Erkern und 
ſteilen Dächern umſchließen den Platz, dichtgedrängt und ineinandergeſchachtelt, 
traulich und friedlich nach innen, hoch über der Stadtmauer mit zinnenbewehrten 
Türmen drohend nach außen, in jähem Fall zum Stadtgraben. Vorn erhebt ſich 
ungeſchlacht das Stadttor; die römiſchen Ziffern der Sonnenuhr rahmen eine Ans 
betung der Könige; darunter das Wappen. Rechts ſchließt ſich der hohe Treppen— 
giebel eines mehrſtöckigen Gebäudes mit dem Bilde des heiligen Chriſtophorus an. 
— Im Vordergrund, diesſeits der Stadtmauer, ein einzelnes Gehöft mit allerlei 
gotiſchem Zierat; ein einfaches kleines Tor führt in den ſorglich umzäunten 
Garten. In vielen Windungen klimmt ein ſchmaler Steig zu einer Anhöhe empor. 


Hier oben ſteht ein alter Riegelbau mit einer tiefergelegenen Weinlaube, in der 
Schaffner, Keller als Maler. 9 
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zwei Bürger — oder iſt der eine gar ein behäbiger Mönch? — bei kühlem Trunke 
eifrig disputieren, einen mächtigen Humpen auf dem Tiſch mit den gewundenen 
Füßen vor ſich. 8 

Der Beſchauer glaube aber ja nicht, er habe damit den Reichtum der Kom⸗ 
poſition ausgeſchöpft, den „Scheißkram eines ſolchen Neſtes“, wie ſich Keller in 
der „Bildidee“ ausdrückt, geſehen. Die vielen Türme, Giebelhäuſer mit Fenſtern 
verſchiedenſter Stilformen, Wimperge, Zinnen und Erker der Stadt, die mit Hilfe 
eines architektoniſchen Sammelwerks aufgebaut wurde, wie der Roman verrät, 
wollen mit dem Auge abgetaſtet ſein. Da wird in einer Laube in luftiger Höhe 
Wäſche aufgehängt, dort träumen unter gotiſchen Baldachinen ſteinerne Ritter 
und Heilige über dem menſchenleeren Marktplatz. Man muß im Garten des vorder⸗ 
grundlichen Landhauſes luſtwandeln, ſehen, wie ſich die Zierkürbiſſe am gefloch- 
tenen Zaun ranken, wie die Sonnenblumen neben dem Gartentor mit dem ſchrägen 
Dächlein ſich recken; hier der Sodbrunnen, deſſen Schöpfeimer ein kleiner Knirps, 
das Spielwägelchen im Stiche laſſend, erhaſchen möchte; gleich nebenan eine Reihe 
Bienenſtöcke unter ſchützendem Strohdach. Auf dem Gartentor ſchreit der Haus⸗ 
hahn ſein Kikeriki, Hühner ſuchen nach Futter; der Taubenſchlag im Dachfenſter 
ſieht ein emſiges Treiben. 

Und trotzdem iſt dieſe Stadt ein verzaubertes Neſt, das am hellen Tage ſchläft 
und mit ihm die Zeit. Auch die ſpärlichen Staffagefigürchen vermögen den Ein: 
druck friſch pulſierenden Lebens nicht zu erwecken. Dornröschenſtimmung! Wo ſind 
wir, im Mittelalter oder im biedermeierlichen vieltürmigen Seldwyla? Es gibt 
Städtchen, die ſich im Laufe von mehreren Jahrhunderten kaum verändert haben; 
nur die Geſchlechter kamen und gingen. Die Antwort gibt der „Grüne Heinrich“. 
Er erzählt uns, was Projekt geblieben, bleiben mußte, weil der Landſchafter im 
Figürlichen über primitivſte Anfänge nicht hinauskam: Vorn ſollte aus dem 
offenen Tore (man ſieht es auf dem Karton nicht) eine mittelalterliche Hochzeit 
über die Fallbrücke kommen und ſich mit einem Fähnlein bewaffneter Stadtknechte 
kreuzen. ER | 

Die unmittelbare Anregung auch zu dieſem Bild — es wurde gezeigt, wie ein 
anderes gleichzeitig notiertes Motiv lediglich Erinnerungsbild iſt — ging von 
Daniel Fohr aus. Hier kommt der dritte Karton aus dem Quartett in Frage. Ich 
laſſe dem Kunſtblattreferenten das Wort. Seine Schilderung zeigt zugleich, wie 
ſolche „Kulturbilder“ aufgefaßt ſein wollten: Dieſe Landſchaft ſchildert die heitere, 
glänzende, prachtvolle Seite des Mittelalters. Wir ſehen eine reiche Stadt am 
Fuße eines felſigen Berges, der auf zweifachem Gipfel, wie zum Schutze und 
Trutze, ritterliche Burgen trägt. Iſt ſomit das Bürgertum und Ritterweſen 
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Abb. 41. Mittelalterliche Stadt (Mittelſtück). 
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bezeichnet, ſo fehlt auch das dritte geſtaltende Element nicht, das religiöſe! Ein hoher 
Dom erhebt ſich aus der Mitte der Stadt, und nahe derſelben lagert ein Kloſter mit 
Mauern und Türmen auf breiter Höhe. Ein ſchiff bedeckter Fluß, in dem Stadt und 
Umgebung ſich ſpiegeln, und über welchen eine kunſtreiche, auf Verteidigung ein⸗ 
gerichtete Brücke führt, belebt die Ferne, in der eine zweite große Stadt auftaucht. 
Den Vordergrund bildet ein dunkler Hain, der wie im Rahmen die ganze ſonnen⸗ 
umglänzte Landſchaft umfaßt und aus dem ins Tal hinab ein ritterlicher Feſtzug 
von Herren und Damen in köſtlicher Kleidung und Rüſtung zur Stadt zieht, 
während nebenbei ein einſamer Mönch ſeine ſtillen Betrachtungen im tiefen 
Schatten der hohen Ulmen zur Reife zu bringen ſucht. — Alles Architekturwerk 
iſt im Stile des vierzehnten und fünfzehnten Jahrhunderts gehalten; nur hier 
und da, wie bei dem entfernten Kloſter, iſt die frühere Zeit feſtgehalten. 

Beide Künſtler verfolgen dasſelbe Ziel, das Weichbild einer mittelalterlichen 
Stadt in ſeiner Totalität wiederzugeben. Daß die Anregung von Fohr ausging, 
unterliegt keinem Zweifel, ſelbſt wenn man auf die ins Detail gehenden Über⸗ 
einſtimmungen nicht allzu großes Gewicht legt. 

Das Motiv erſchien Keller ſo dankbar, daß er zur maleriſchen Ausführung als⸗ 
bald ſchritt. So entſtand der große Karton, eines der merkwürdigſten Schauſtücke 
des Malervermächtniſſes. Bedeutſamerweiſe ſteht die „Bildidee“ Kellers der Kom— 
poſition Fohrs bedeutend näher als der Karton. 

Niemand wird ſich der Erkenntnis verſchließen, daß nicht in erſter Linie der 
Maler, ſondern der Dichter Keller von Fohr angeregt worden iſt, als er jene Bild⸗ 
ideen niederſchrieb und an deren Ausführung ging. Er verlor ſich in die bunte 
Fülle der Architekturmotive, der lauſchigen Winkel, der figürlichen und tieriſchen 
Staffage, nicht weil das alles maleriſch beſonders wirkſam, ſondern weil es poetiſch 
war. Die Kleinwelt des Kartons wirkt erft im Nacheinander der Detailbetrach⸗ 
tung. Der Epiker Keller verrät ſich hier deutlicher als irgendwo ſonſt auf male⸗ 
riſchem Gebiet, und es iſt ein merkwürdiges und doch wohl tiefer begründetes 
Zuſammentreffen, daß der Plan zum großen Lebensepos gerade in dieſer Zeit er⸗ 
wogen wurde. 

Erſt die ins Detail gehende Betrachtung wird ſich des Ideenreichtums des Werkes 
bewußt, das darauf ausgeht, den Zauber und die Poeſie dieſes kleinſtädtiſchen 
Mikrokosmos reſtlos auszuſchöpfen. Man muß zur altdeutſchen und altnieder⸗ 
ländiſchen Kunſt zurückgehen, um bei Dürer, ſo im Stich des „Heiligen Antonius“, 
des „Meerwunders“, und bei Altdorfer, Patinir, Lukas van Leyden und Jan 
van Scorel dieſelbe Geſinnung und unbegrenzte Hingabe an den Stoff zu finden. 
In ihrem Banne ſtand die deutſche Romantik. Von ihrem Erbe hat Keller hier 
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gezehrt, und er tritt damit an die Seite jener Maler, die germaniſchem Weſen 
und deutſcher Märchenſtimmung vollendetſten Ausdruck verliehen haben: neben 
Ludwig Richter, Moritz von Schwind und Karl Spitzweg. 


Die poetiſchen Varianten 
Mittelalterliches Bild. In einer schönen deutschen Gegend liegt an einem Berge ein altes Städtlein mit all 
seinen Türmen und Baulichkeiten. Im Vordergrund eine bedeckte hölzerne Brücke mit einem St. Nepomuk, 
die über einen Bach führt, an welchem schöne Bäume stehen; der Bach führt weiterhin zu einer Mühle, 
welche, mit kleinen Gärtchen und Wirtschaftlichkeiten umgeben, ein schönes Stilleben im Bilde ausmacht. 
Über der Mühle ist eine Landwirtschaft mit einem Wirtshause, wo man einige Gäste aus dem Städtlein 
behaglich unter Lauben sitzen sieht. Dann kommt der Mittelgrund mit dem Städtlein, welches sich im 
Abendschein an den Berg lehnt. Man sieht von ferne in die steilen Gassen hinein. Es muß alle Mannig- 
faltigkeit und Scheißkram eines solchen Nestes angedeutet werden. Auf dem Gipfel des Hügels steht das 
herrschaftliche Schloß und weiterhin etwa ein Galgen. Hinter den Hügel, am Abhange desseiben, liegt 
ein reiches Kloster mit seinen Gärten und Fischteichen, weiterhin noch eine einsame Kapelle. Ein Strom, in 
welchen man sich den vordergrundlichen Bach mündend denken kann, zieht aus dem Städtlein in die Ferne 
einem See zu, der sich in die Gebirge, welche das Bild schließen, verliert. Die Luft muß still und tiefblau 
sein; nur längs dem Horizonte ziehen schöne helle Abendwolken. / „Bildidee“, Tagebuch, 8. August 1843. 


Das Motiv der „Mittelalterlichen Stadt” taucht in allen drei Phaſen des 
„Grünen Heinrich“, jedesmal in anderer Form wieder auf. Dem Karton Kellers 
weitaus am nächſten ſteht die Schilderung der zweiten Faſſung, die freilich auch 
die „Bildidee“ von 1843 verwertet und ſich im Vergleich zu letzterer und zum 
Karton durch eine reichere Staffage im Sinne Daniel Fohrs auszeichnet: „Eine 
von gewaltigen breiten Linden umgebene kleine Stadt baute ſich zwiſchen den 
Stämmen und aus den Wipfeln heraus an einer Berglehne hinan, dichtge— 
drängt mit zahlreichen Türmen, Giebelhäuſern, Wimpergen, Zinnen und Erkern. 
Man ſah in die engen, krummen und mit Treppen verbundenen Gaſſen hinein 
auf kleine Plätze, wo Brunnen ſtanden, und durch die Glockenſtuben des Münſters 
hindurch, hinter welchen die hellen Sommerwolken zogen, wie auch hinter den 
offenen Trinklauben, die ſich in die Luft hinaus profilierten und Geſellſchaften 
kleiner Männlein meiner eigenen Arbeit beherbergten. Ich hatte die merkwür— 
dige Stadt mit Hilfe eines architektoniſchen Sammelwerkes zuſammengebaut 
und die Formen der romaniſchen und gotischen Bauſtile in bunter Gruppierung 
und Übertreibung ſo gehäuft, wie kaum jemals vorkam, und dabei die Ent— 
ſtehungsweiſe chronologiſch angedeutet, indem die Burg und die unteren Teile 
der Kirche das höchſte Alter in der Bauart zeigten. Der hochgerückte Horizont 
zog ſich noch über die Linden weg und ſchloß ein weites Gelände ab, das Meier: 
höfe, Mühlen, Gehölze und in einem düſteren Schattenwinkel das Hochgericht 
umzirkte.“ 

Die erſte Faſſung begnügt ſich mit der ſummariſchen Aufzählung der haupt— 
ſächlichſten Bildelemente, weniger des Kartons als der „Bildidee“. Weshalb hat 
ſich der Dichter hier ſo kurz gefaßt? Ich ſehe zwei Gründe: Da ſich die erſte Faſſung 
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auf eine ſehr knappe Charakteriſtik von Heinrichs Arbeiten in der Kunſtſtadt be⸗ 
ſchränkt, wäre eine ſo ausführliche Schilderung dieſes einen Bildmotivs, wie ſie 
im endgültigen Roman gegeben wird, aus dem Rahmen gefallen. Sodann hat 
der Dichter das Motiv der „Mittelalterlichen Stadt“ bereits in der Schilderung 
von Heinrichs Vaterſtadt im Eingang der erſten Romanfaſſung ausgiebig verwertet. 
Dieſe Partie fiel der Umarbeitung zum Opfer, und jetzt ſtand der eingehenden 
Charakteriſierung von Heinrichs Kompoſition nichts mehr im Wege. 

Jene Schilderung der Heimatſtadt im alten Roman iſt alſo nicht nur auf ihre 
Beziehungen zur Topographie Zürichs zu unterſuchen. Vielmehr haben ſichtlich 
auch „Bildidee“ und Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ zu dieſem idealiſierten 
Zürich wichtige Motive beigeſteuert: Am ſonnigen Abhang eines Berges, der ſich 
„aus dem See erhebt, liegt die Stadt hingegoſſen, faſt von ſeinem Scheitel bis 
an das Waſſer herunter, daß ihr ſteinerner Fuß ſich noch in die ſpülende Flut 
hineintaucht“. Wie beim Karton ſieht man aus der Vogelperſpektive in die Stadt 
hinein „wie in einen offenen Raritätenſchrein, ſo daß die kleinen fernen Menſchen, 
die in den ſteilen alten Gaſſen herumklimmen, ſich kaum vor unſerem Auge ver— 
bergen können, indem ſie ſich in ein Quergäßlein flüchten oder in einem Hauſe 
verſchwinden“. Gewiſſe Analogien in den Einzelmotiven ſind dem gegenüber von 
geringerer Wichtigkeit. So ſei erwähnt, daß ſchon in der „Bildidee“ von einer gez 
deckten hölzernen Brücke die Rede iſt, die dort freilich nur über einen Bach führt, 
während hier ein maleriſches feſtes Brückentor .... eine lange hölzerne Brücke 
über den Fluß ſendet. Beim Brunnen, der auf dem Karton den Marktplatz 
ziert, denkt man unwillkürlich an den großen Stadtbrunnen mit ſeinen vier 
Röhren und mit dem ſteinernen Brunnenritter. Dagegen ſteht im Unterſchied 
zum Karton auf der Höhe des Berges eine halbzerfallene Burg mit rieſenhaften 
Linden, die „ewig grün ihre Aſte zu einem mächtigen Kranze verſchlingen, hoch 
über der Stadt, unmittelbar unter dem Himmel“. 

Auch in der Eingangspartie zum „Grünen Heinrich“ von 1846 verquickt 
ſich das Stadtbild Zürichs mit Erinnerungen an die Bildidee und den Karton 
von 1843. Noch im vieltürmigen Seldwyla und im düſteren Städtchen Ruechen⸗ 
ſtein am dunkelblauen Fluß mit ſeinen Galgen, Rädern und Richtſtätten ſpukt 
das alte Motiv. Der Lyriker aber paraphraſierte es ſchon 1845 in den „Rhein- 
bildern“: 

Durch Bäume dringt ein leiſer Ton, 
Die Fluten hört man rauſchen ſchon, 
Da zieht er her die breite Bahn, 
Ein altes Städtlein hängt daran 
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Mit Türmen, Linden, Burg und Tor, 

Mit Rathaus, Markt und Kirchenchor; 

So ſchwimmt denn auf dem grünen Rhein 
Der goldne Nachmittag herein. 
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Ich weiß freilich alie Hauptsachen und habe auch Ideen und Auffassungskraft, habe hier vieles gelernt, 
aber es fehlt mir immer noch an Übung und derjenigen Vollkommenheit, die notwendig ist, um ein gutes 
Bild, das von Kennern gekauft wird, zu malen. / An Mutter und Schwester, 13. August 1841. 


Gottfried Keller iſt auch in München Autodidakt geblieben. Wenige Jahre nach 
ſeiner Rückkehr hat er ſich darüber in unzweideutiger Weiſe ausgeſprochen: „Die 
deutſche Kunſt, welche in München einen Hauptſitz hat, machte gleich zu Anfang 
einen gewaltigen Eindruck auf mich, und mein Geſchmack bildete ſich ziemlich 
ſchnell aus. Ich war aber ohne Empfehlungen gekommen, lebte ohne nähere 
Bekanntſchaft mit ausgezeichneten Künſtlern, auf der Akademie war für die Land— 
ſchaftsmalerei gar kein Lehrer, noch Raum: ſo war ich mir wieder ſelbſt über— 
laſſen.“ Weder ein bedächtiger Erikſon, noch ein genialiſcher Lys war unter 
Kellers Freunden und Zechgenoſſen. Auf einem anderen Gebiete der Kunſt tätig 
und zudem faſt ausnahmslos in der Zone der Mittelmäßigkeit vegetierend, 
konnten ſie ihm wenig oder gar keine Anregung geben. Dagegen ſtattete er den 
Ateliers des Landsmannes Wilhelm Scheuchzer und des Darmſtädters Julius 
Lange häufigere Beſuche ab und ließ ſich von ihnen beraten. 

Wilhelm Scheuchzer (1803— 1866) iſt, wie fein Altersgenoſſe Rudolf Meyer, 
aus der ſchweizeriſchen Vedutenkunſt hervorgegangen. Als Schüler des Land— 
ſchafters Heinrich Maurer (1774— 1822), der neben feiner Kunſt eine Flachmaler⸗ 
werkſtätte betrieb, übte er ſich vier Jahre lang vornehmlich im Anſtreichen und 
Farbenreiben, während die Zeit für ſeine künſtleriſche Ausbildung karg bemeſſen 
war. Immerhin erlangte er unter ſeinem Lehrer eine ziemliche Fertigkeit im Ve— 
duten zeichnen, machte Reiſen in der Schweiz, ging 1826 nach Karlsruhe, wo er 
eine Menge „Anſichten“ entwarf, und kam 1830 nach München, das ſeine zweite 
Heimat wurde. Hier errang ſich Scheuchzer durch intenſives Studium und durch 
eine höchſt fruchtbare Tätigkeit eine angeſehene Stellung. Ein begeiſterter und 
unermüdlicher Schilderer der Umgebung Münchens, wie der bayriſchen, tiroli— 
ſchen und ſchweizeriſchen Gebirgswelt, ſtand er als erklärter Realiſt der Richtung 
Morgenſterns und ſeines Kreiſes näher als derjenigen Rottmanns, deſſen italie— 
niſche Landſchaften er — wie bezeugt wird — in Aquarell meiſterhaft kopiert hat. 
Obwohl in Scheuchzers Schaffen eine Entwicklung von ausgeſprochen zeichneri— 


136 Die Münchner Zeit 


ſcher Naturwiedergabe zu breiterer maleriſcher Technik unverkennbar iſt, wird doch 
noch 1863 in einer Kritik die „ſorgfältige, manchmal ins Kleinliche gehende Durch: 
bildung“, die „ſkrupuloſeſte Zeichnung und dünne Farbe“, die ſeinen Bildern etwas 
„Aquarellartiges“ verleihe, hervorgehoben. Dennoch gebührt Scheuchzer unter 
den ſchweizeriſchen Malern im Ausland ein ehrenvoller Platz. Er beſaß, was 
damals vielen fehlte, eine ſolide und ſorgfältige Technik und ein offenes Auge 
für die Schönheiten der intimen Natur. 5 
Keller ergab ſich in den erſten Wochen ſeines Münchner Aufenthalts willig ſeiner 
Leitung. Gleich nach der Ankunft in der Iſarſtadt wurden um teures Geld, wie 
er der Mutter ſeufzend berichtet, Staffelei, Leinwand und Farben gekauft. 
Am 21. Mai 1840 ſchrieb er der Mutter: „Ich gehe mit dem Maler Scheuchzer, 
welcher ſich viel Mühe mit mir gibt, etwa für vier Wochen aufs Land.“ Leider 
wurde dieſe Studienreiſe infolge ſchlechter Witterung vorzeitig abgebrochen. Keller 
iſt in kein eigentliches Schulverhältnis zu Scheuchzer getreten. Zwar unterhielt 
er — wie dies aus den Briefen an Hegi und an die Mutter deutlich hervorgeht 
— rege freundſchaftliche Beziehungen und ließ ſich in kritiſchen Lagen von dem 
Meiſter öfters beraten. Einem engeren Anſchluß aber mochte die Verſchieden⸗ 
heit der künſtleriſchen Individualität hemmend in den Weg treten. Keller ent⸗ 
fernte ſich zumal in feinen nordiſchen Ideallandſchaften allzuſehr vom Kunſtideal 
Scheuchzers, das in der poetiſch aufgefaßten Vedute gipfelt. 

Im Gegenſatz zu Scheuchzer ſtammte Julius Lange (18171878) aus einer 
poetiſchen Landſchafterſchule. Nachdem er an der Münchner Akademie ſtudiert 
hatte, ging er zu J. W. Schirmer, bei welchem ſein „idealer Sinn völlig zum 
Durchbruch kam. Schirmers Vorbild geleitete ihn durchs Leben; als ſeinen Schüler 
hat er ſich immer bekannt“. H. Holland rühmt „ſeine Leichtigkeit, aus bloßen 
Veduten künſtleriſch anmutende Bilder zu ſchaffen, alle Eindrücke mit poetiſchem 
Gefühle umzudichten“. „Vorzüglich liebte Lange die Natur in feierlicher Ruhe 
und ſonniger Klarheit darzuſtellen, doch fehlte es auch nicht an bewegten Stim⸗ 
mungen und ſtürmiſchen Szenen; obwohl dem Flachland nicht abgeneigt, holte 
er ſeine Ideen doch vorwiegend aus der Alpenwelt, wobei die Verbindung von 
Waſſer und Wald neue Reize bot.“ Auch Regnet betont ſeine Leichtigkeit im 
Produzieren, wie ſeine Gewandtheit im Zeichnen mit der Kohle. Auf alle Fälle 
war Lange ſchon damals ein Maler, der ſein Handwerk verſtand und von dem 
Keller etwas lernen konnte. 

Die Technik, welche bei Scheuchzer und Lange etwas Selbſtverſtändliches 
ſchien, weil ſie eben geborene Maler waren, iſt die Schwäche Kellers geblieben. 
Jene Betrachtungen im „Grünen Heinrich“ über die künſtleriſche Technik, über 
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das Verhältnis von ideellem Gehalt und techniſchem Geſtalten fußen auf eigener 
Erfahrung. Die Schlußfolgerung, die Keller zieht, richtet ſich gegen ſeine eigene 
Malertätigkeit: „Das zu einer Sache berufene beſondere Talent macht dieſe, fo: 
bald ihm ein Licht aufgeſteckt iſt, ohne weiteres immer gut, und das erſte, was 
es von Haufe aus mitbringt, iſt ein glückliches Geſchick zum vollſtändigen Ge: 
lingen.“ 

Keller hat zu Beginn ſeines Münchner Aufenthaltes ziemlich viel in der ihm 
ſeit Jahren vertrauten Aquarelltechnik gemalt. Er ſtellte wiederholt ſolche 
Arbeiten von mäßiger Größe im Kunſtverein aus. Aber allerlei Lobſprüche wie 
„keck gemacht, artig komponiert“, die Keller von Beſuchern zufällig erhaſchte, 
blieben das einzige Reſultat dieſer Anſtrengungen. Er ſelbſt war weit entfernt, 
dieſen „unſcheinbaren und unbedeutenden Sachen“ größeren Wert beizumeſſen. 
Obwohl fie „für den Verkauf berechnet waren“, ſcheint ſich höchſt ſelten ein kauf— 
kräftiger Liebhaber gefunden zu haben. — Er hielt ſich auch in München an die 
bei Meyer erlernte Aquarellmanier, und wie konſervativ dieſe war, mag die 
unverhohlene Bewunderung bezeugen, welche er den engliſchen Aquarelliſten 
entgegenbrachte, die im Kunſtverein mit ihren Landſchaften aus Schottland 
und England, „ſo ganz à la Walter Scott“, Aufſehen erregten. „Du hätteſt ſie 
ſehen ſollen“ — ſchrieb Keller am 6. Februar 1841 begeiſtert ſeinem Freund 
Hegi — „dieſe Kraft, dieſen Effekt, dieſe geniale neue Behandlung und techniſche 
Anwendung der Mittel. Die hieſigen Aquarelliſten glotzten ſie mit großen Augen 
an und wußten gar nicht, wie ſie gemacht waren.“ Keller ſelbſt erging es wohl 
nicht viel beſſer! 

Indeſſen gedachte er auf einem anderen Gebiete Lorbeeren zu ernten. Die Öl: 
malerei, auf die ſo lange ſein Sehnen und Trachten gerichtet geweſen, wurde nun 
energiſch betrieben, und wir dürfen wohl annehmen, daß vor allem Scheuchzer 
ihm hier mit Rat und Tat zur Seite ſtand. 

Als Anfängerarbeit qualifiziert ſich das „Well- und Wetterhorn“ von 1840 auf 
den erſten Blick. Mit rührender Unbeholfenheit wird hier mit der Farbe auf der 
großen Leinwandfläche herumgewirtſchaftet, aber ſo „ökonomiſch“, daß man von 
Farbe beinahe nichts ſieht. Im Vergleich dazu ſind die „Felſige Uferlandſchaft“, 
die „Ausſicht aufs Limmattal“ und vor allem das große Ölgemälde der „Oſſiani⸗ 
ſchen Landſchaft“ in techniſcher Hinſicht außerordentlich fortgeſchritten. Keller 
hat nie alla prima gemalt. Stets bereitete er durch eine ſehr ſorgfältige Unter— 
malung das Bild in allen Einzelheiten vor. Die „Lüfte“ und hinteren Gründe 
werden in der Regel zuerſt vollendet, wohl um dem Vordergrund die gewünſchte 
Kraft und Saftigkeit geben zu können und dadurch eine richtige Luftperſpektive 
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zu erhalten. Der Farbenauftrag tft ftets ſehr dünn, vor allem in den Luftpartien, 
nirgends, auch im Vordergrund nicht, paſtos. Die alte Koloriertechnik und die 
ausgeſprochen zeichneriſch gehandhabte Aquarellmanier ſchlägt immer wieder durch. 

Kellers eigentliche Domäne wurde aber in München mehr und mehr der Kar: 
ton. Er hat im „Grünen Heinrich“ über die von ihm befolgte Technik genauen 
Aufſchluß gegeben: Er zeichnete die Landſchaften mit großer Schilffeder auf die 
mächtigen Papierflächen und ſchraffierte ſie markig, tuſchte mit grauer Waſſer⸗ 
farbe breite Schattenmaſſen an, überzog darauf den Karton mit Leimwaſſer und 
wirtſchaftete nun auf dieſem Grund mit Ölfarbe luſtig herum, in der Weiſe, daß 
in den helldunklen, durchſichtigen Partien überall die Schilffederzeichnung durch⸗ 
blickte. — Genau fo hat Daniel Fohr feine Kartonlandſchaften koloriert. Ein 
ausgeführter Karton Kellers iſt uns nicht erhalten, ein Anfang dagegen in der 
„Mittelalterlichen Stadt“. Einzelne Partien ſind bereits mit der Schilffeder aus⸗ 
geführt, dann ſtockte die Arbeit. Noch 1884 wollte Keller den Karton fertigzeichnen 
und ihn mit Grau flüchtig antuſchen. Zwei große, in Ol gemalte Skizzen, die ver— 
mutlich in ähnlicher Weiſe behandelt waren, ſind verſchollen. Keller hatte den 
Plan, dieſe beiden Arbeiten im Sommer 1841 als Probeſtücke ſeines Könnens 
nach Zürich zu ſenden, mit Rückſicht auf die großen Transportkoſten nicht ver: 
wirklicht. Das iſt begreiflich, wenn man hört, daß dieſe Kompoſitionen nicht 
weniger als 6 Fuß lang und 5 Fuß breit waren. Aber das war nur ein beſcheidener 
Anfang. Als Keller im Winter 1842 in Zürich ſeine Studien weiterbetrieb, waren 
die Kartons zu ein paar poetiſchen Landſchaften ſo umfangreich, daß er dieſelben 
nicht in ſeinem alten Malkämmerlein aufſtellen konnte, ſondern genötigt war, 
außer Hauſe einen eigenen Raum dafür zu mieten. — Es verrät ſich das deut— 
liche Streben, die Monumentalkunſt der Hiſtorien- und Kirchenmalerei auf die 
Landſchaft zu übertragen. Aber man verwechſelte damals gewiſſe Dinge: die 
Größe des ideellen Gehalts mit der Monumentalität der Form und letztere 
wiederum mit dem Flächeninhalt des Bildes. So ſpricht der Kritiker der Kartons 
von Daniel Fohr die Anſicht aus, „daß bei endgültiger Ausführung ein größerer 
Maßſtab für die Bilder die Wirkung derſelben beträchtlich erhöhen und den 
motivierenden Gedanken ſtärker ausdrücken würde, was bei der Größe und Ge— 
walt feines Inhalts nicht leicht in ein Übermaß ausarten könne.“ Dabei beſitzen 
die Kartons ein Ausmaß von 150: 200 cm! 

Diefer Theorie entſprechend hat Keller, im Streben nach monumentaler Wir: 
kung, Größenmaße gewählt, die ihrerſeits wieder als ſymboliſcher Ausdruck des 
zur Darſtellung gelangenden Ideenreichtums gelten konnten. 

Eines bewirkte aber die Größe der Kompoſitionen: ſie hat den Stil günſtig be⸗ 
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einflußt. In den kleinen Olbildern kann ſich Keller nicht genug tun in minutiöſer 
Spitzpinſelei, in ängſtlicher, oft kleinlich wirkender Durcharbeitung der Details. 
In den Kartons vermeidet er dieſe Klippe. Schon durch das Format gezwungen 
und im Streben nach dekorativer Wirkung, wird die Form großzügiger. 

Das wird beſonders deutlich bei der „Mittelalterlichen Stadt“. Bei näherem 
Zuſehen ſtaunt man, was für ein reſpektables handwerkliches Können in dieſer 
Kompoſition ſteckt, das eben nur in hingebendem Studium errungen werden kann. 
Jeder Strich, vor allem in der markigen Zeichnung der den Stadthügel flankieren— 
den Baumrieſen, beſitzt Charakter, man darf hier, ohne zu übertreiben, von per: 
ſönlichem Stil reden. Dieſe Linden würden Schirmer keine Unehre machen. Und 
wie ſich die Stadt im Raume entwickelt, wie eine Dächerflucht, mit treffenden 
Strichen hingeworfen, in ihrer Tiefenentwicklung abgetaſtet werden kann, das 
verdient Anerkennung. 

Die Farbe ſcheidet in den Kartons entweder aus, oder ſie wirkt lediglich ak— 
zeſſoriſch. Hier kann ſich Keller als Zeichner frei bewegen, und es iſt nicht zu 
verkennen, daß in der Zeichnung ſeine Stärke lag. 

Man hat aber zwiſchen fertigem Bild und Skizze oder Studie ſcharf zu unter— 
ſcheiden. So darf zum Beiſpiel die oſſianiſche Landſchaft mit Reiter, ſowie jene 
mit Hünengrab nicht ohne weiteres mit vollendeten Olbildern verglichen wer— 
den, da es ſich hier lediglich um Farbenſkizzen (auf dünnem Papier) handelt. 
Mit Recht nennt Berlepſch die Farbe trocken, bleiern und hart. Wenn er aber die 
„Oſſianiſche Landſchaft mit Hünengrab“ als eine „ſehr frühe Arbeit“ bezeichnet, 
da die Art, wie mit dem Material umgegangen werde, abſolute Unerfahrenheit 
zeige, ſo führte die Nichtbeachtung des ſpezifiſchen Charakters dieſer Skizzen zu 
falſchen Schlüſſen. Denn es handelt ſich in beiden Fällen nicht um „ſehr frühe“ 
Arbeiten, ſondern ſie ſind 1843, alſo ſpäter als die große „Oſſianiſche Landſchaft“ 
oder die „Felſige Uferlandſchaft“, entſtanden. 

Wenn Keller häufig beim Karton ſtehen geblieben iſt und die Ausführung in 
Ol unterließ, ſo folgte er damit nur dem Beiſpiel der großen Idealiſten jener 
Zeit. Cornelius hat ſein Beſtes im Karton gegeben. Er ließ ſeine Entwürfe zum 
größten Teil von ſeinen Schülern und Gefolgsleuten in Fresko übertragen. Auch 
Kaulbach hat die Treppenhausbilder im alten Muſeum von Berlin nicht ſelbſt 
ausgeführt, und Bonaventura Genelli, der glänzende Kartonzeichner, war un— 
fähig, die Fresken in Härtels „Römiſchem Haus“ in Leipzig zu malen. Ebenſo be— 
reitete Rethel die Freskotechnik in Aachen große Schwierigkeiten. Wie dieſe Großen, 
konnte ſich Keller mit Carſtens tröſten, daß der Geiſt alles, die Technik nichts ſei. 

Aber jene klaſſiziſtiſche Verachtung des „Handwerklichen“ war um 180 bereits 
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nicht mehr zeitgemäß. Die dreißiger Jahre bereiten das Zeitalter der Technik 
vor. J. A. Koch veraltet, Rottmann geht neue Wege, der nordiſche Kreis mit 
ſeinen realiſtiſchen Tendenzen tritt in immer ſchroffere Oppoſition zur reinen 
Ideenkunſt. Die Zeit der großen Techniker iſt angebrochen. Calame, Achenbach, 
Menzel, Alt und viele andere prägen der Entwicklung den Stempel ihrer Per: 
ſönlichkeit auf. So konnte Keller in ſeinem autobiographiſchen Rückblick mit 
Recht ſchreiben: „Juſt um jene Zeit — um 1840 — gerieten die gelehrten Land⸗ 
ſchaften, welche ohne Farbe mehr einen literariſchen Gedanken als ein gutes Stück 
Natur darſtellten, welcher Richtung ich mich eben wegen des Nichtkönnens mit 
Energie zuwendete, außer Kurs, und es war nicht mehr möglich, mit dergleichen 
zu Anerkennung oder gar zu einer akademiſchen Profeſſur zu gelangen.“ Jenen 
anderen Weg find Gottfried Steffan (geb. 18 15), Robert Zünd (geb. 1827), Rudolf 
Koller (geb. 1828) gegangen. 


Kompoſition 


Keller iſt in ſeinen Landſchaften nie ſklaviſcher Nachahmer der Natur. Stets 
wird die ordnende Hand des Malers fühlbar. Das gilt von den Einzelformen 
wie vom Ganzen. Beſondere Beachtung verdient das Problem der Raumkom⸗ 
poſition. Ahnlich, wie in der Wiedergabe der Vegetation („Baumſchlag !“), hat die 
Landſchaftsmalerei des ſiebzehnten Jahrhunderts unter Vorgang der römiſchen 
Schule ein ſtrenges Schema entwickelt, das für die ſpätere Kunſt lange maß⸗ 
gebend blieb, das klaſſiziſtiſche Prinzip der Raumaufteilung in drei Gründe: Die 
Bildbühne wird zum Theaterproſpekt. Kuliſſen links und rechts geben der Kom⸗ 
poſition jene Geſchloſſenheit, jene Statik, deren man nicht entbehren zu können 
glaubte. Man trennt die Gründe durch effektvolle Lichtführung und erzeugt die 
Raumilluſion durch gefliſſentliche Akzentuierung der relativen Größenverhältniſſe. 
Die Farbe iſt nicht Selbſtzweck, ſondern auch ſie ſteht weſentlich im Dienſte der 
Raumkompoſition. Dem Schema der drei Gründe entſpricht das Dreifarben⸗ 
ſyſtem: Braun (Vordergrund), Grün (Mittelgrund) und Blau (Hintergrund). In 
dürftiger Nacktheit erſcheint das Schema noch in den konventionell kolorierten 
Stichen der ſchweizeriſchen Vedutenkunſt. Keller wurde durch das Kopieren 
des Staubbachs nach Birmann mit dieſer Formel bekannt. 

Erſt die neuere Kunſt kam aus der Farbe heraus zu neuen Löſungen. Sie anti⸗ 
quiert nicht nur das — übrigens längſt durchbrochene — Dreifarbenſchema, ſon⸗ 
dern ändert auch die Tektonik der Landſchaft — und des Figurenbildes — von 
Grund aus. Den Höhepunkt erreicht die Entwicklung im franzöſiſchen Impreſſio⸗ 
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nismus. Was fehen wir auf einer ſolchen Landſchaft? Einen Teppich von Farb: 
flecken und Tupfen in ſcheinbar regelloſer Buntheit. Aber wie auf ein Zauber— 
wort kommt Tiefe in das Moſaik. Die Gründe weichen zurück, andere Partien 
ſpringen vor. Und der Raum, der zeichneriſch überhaupt nicht vorhanden, 
entſteht durch die Tonwerte der Farben. Man trifft hier keine Vordergrunds- 
zone mehr an, die gewiſſermaßen als Mikrokosmos eine Sonderexiſtenz im Bilde 
führt, als ein Fleck Erde, auf dem ſich die naive Erzählerfreude des Malers aus— 
leben darf. Dieſe neue Kunſt gewinnt die Einheit durch den Verzicht auf alle 
Detailmalerei. Dem epiſchen Stil der älteren Schule, der den Beſchauer von 
Raumzone zu Raumzone führt und in jeder zum Verweilen, zum beſchaulichen 
Genießen auffordert, ſetzt fie den lyriſch-dramatiſchen entgegen: der breiten Schil— 
derung die flüchtige Impreſſion. 

Keller iſt ein behaglicher, unterhaltender Erzähler. Wie J. A. Koch liebt er es, 
den großen pathetiſchen Formen des Hintergrunds ein idylliſches Kleinleben im 
Vordergrunde entgegenzuſetzen. So ſind bei beiden Malern die Vordergründe oft 
überreich an Motiven, die in der Mehrzahl auf exakte Naturſtudien zurückgehen. 
Es iſt nun intereſſant, wie ſich die Studien zum Bild verhalten. Der Bildge— 
danke wird — mindeſtens in den Ideallandſchaften — aus der Phantaſie ges 
ſchöpft; das Werk entſteht in ſeinen Grundlinien aus der „inneren Empfindung“ 
heraus. Keller würde dem Ausſpruch Albert Weltis, der damit nur eine alte idea— 
liſtiſche Theſe wiederholte, vollkommen beigepflichtet haben: „Beim Studien- 
malen kommt's von außen herein und beim Bildermalen von innen heraus. Das 
erſtere iſt eine reproduktive, das letztere eine produktive Arbeit.“ Auch Keller 
verpönte das Studienmalen, ſofern es als Selbſtzweck betrieben wurde; aber er 
hat die Notwendigkeit des Naturſtudiums ſtets betont. Für ihn waren die Studien 
gewiſſermaßen das Mittel, um dem innerlich geſchauten Bild jene Realität zu 
geben, welche die viſionäre Welt des Künſtlers mit der Wirklichkeit verbindet. 

Bei großen Entwürfen geht die vorbereitende Arbeit des Studienzeichnens vor= 
aus. Keller hat zum Beiſpiel für den Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ ſehr 
exakte Pflanzenſtudien gezeichnet. So beſitzen wir für die Sonnenblumen im 
Gärtchen vor der Stadt, ebenſo für die Zierkürbiſſe, deren Blätter und Stengel 
an der Hecke wuchern, mit klarem Strich gezeichnete, leicht ſtiliſierende Vor— 
ſtudien. 

Zwei Prinzipien kreuzen ſich oft: der raumgeſtaltende Wille, der alles Neben— 
ſächliche und Überflüſſige ausſchließt, die Maſſen ordnet und zu bildhafter Wirkung 
bringt, und die Freude am Vielerlei, an einem wahrhaft barocken Reichtum „an— 
ſchaulicher und ideeller Werte“. Am deutlichſten tritt dies im Karton der „Mittel: 


142 Die Münchner Zeit 


alterlichen Stadt“ zutage, wo das Streben nach Fülle und Totalität die klare, 
gefaßte Form überwuchert, ja geradezu ſprengt. „Der bunte Reichtum der Welt, 
die ganze Fülle womöglich ihrer Erſcheinungen und ihres Lebens ſoll innerhalb 
eines Bildes eingefangen werden. Wälder und Wieſen, Hügel und Berge, Meer 
und Flüſſe, Städte und Burgen, dazu das menſchliche Treiben — der Horizont 
muß weit über jede Möglichkeit hinaus überhöht werden, um für alles das 
Raum zu ſchaffen, wonach die ungebrochene Schauluſt des Zeitalters verlangt. 
Ein phantaſtiſcher Mikrokosmus mehr noch als ein Abbild der Natur.“ So äußert 
ſich Ernſt Heidrich über Joachim de Patinirs Ideallandſchaft aus dem ſechzehnten 
Jahrhundert, und Wort für Wort trifft auch auf Kellers Karton zu. Die Tendenz 
iſt da wie dort dieſelbe. Beiden Künſtlern war es keineswegs darum zu tun, 
eine wirkliche Landſchaft darzuſtellen. 

Aber nicht nur durch feine naive urkräftige Schauluſt kommt Keller den alt: 
deutſchen und altniederländiſchen Künſtlern nahe; er adoptiert auch ihre Technik. 
Ganz im Sinne der Primitiven bleiben im Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ 
die relativen Größen der Bildelemente unberückſichtigt. Aber bei Keller geſchieht 
es nicht aus Unkenntnis der perſpektiviſchen Geſetze, ſondern mit Bewußtſein. 
Er weiß genau, daß die Linden im Vorder grund im Vergleich zur Stadt viel 
zu groß ſind. Er weiß, daß Gegenſtände, die in der gleichen Ebene liegen, die— 
ſelbe relative Größe haben. Trotzdem überragen die Schierlingsſtauden das 
Gartentor um mehr als die doppelte Höhe, und die Baumgruppe links, welche 
derjenigen rechts entſpricht, nimmt ſich wie ein Kinderſpielzeug aus. Weshalb 
erlaubt ſich Keller ſolch ſchwere Verſtöße? Die Begründung dürfte nicht zu ſchwer 
fallen. Er wollte vermeiden, daß die Baumgruppe links das idylliſche Land— 
haus vor der Stadt ftörte, Ferner lag ihm daran, den Ausblick auf den im Hinter: 
grund aufſteigenden Hügel mit dem Meierhof nicht zu verdecken. So beſaß die 
Baumgruppe, auf die der Maler aus kompoſitionellen Gründen nicht verzichten 
wollte, weder Raum zur Breitenausdehnung, noch ſolchen zur nötigen Höhenent—⸗ 
wicklung. Infolgedeſſen hat ſich das Motiv mit einer zwerghaften Größe zu be— 
gnügen! So wird die Einheit der Form preisgegeben, um der Vielheit der ſtoff— 
lichen Intereſſen genügen zu können. Es lebt in dieſer Kunſtauffaſſung etwas 
von der reaktionären Geſinnung der Nazarener, die das Kunſtſchaffen mehrerer 
Jahrhunderte ignoriert, um bei den Primitiven des Quattrocento jene Einfalt 
und Frommheit wiederzufinden, die ihrem Ideal entſprach. Aber gerade der vom 
Inſpirator der romantiſchen Richtung in der bildenden Kunſt, von Wackenroder, 
hochgefeierte Meiſter Albrecht Dürer hätte Keller darüber aufklären können, wie 
ein überreicher Stoff durch die Form gebändigt wird, wie die Einzelſtudien im 
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Bildganzen aufgehen, daß keine Nähte oder Bruchſtellen zu ſehen find, und die 
Bildelemente als Emanationen einer Geſamtidee erſcheinen. 

Wie aber ein Moderner das Problem des idealen „Welt“-Bildes, mit Zugrunde— 
legung des archaiſchen Kompoſitionsſchemas löſt, mag die „Deutſche Landſchaft“ 
Albert Weltis illuſtrieren, jene geiſtvolle Syntheſe der Iſarlandſchaft, die zu den 
wertvollſten Schöpfungen des weſensverwandten Landsmannes von Gottfried 
Keller gehört. 


Lichtfuͤhrung 


Das Schema der klaſſiziſtiſchen Raumkompoſition kann einer energiſchen Licht⸗ 
führung nicht entbehren. Die Verteilung großer Licht- und Schattenmaſſen be— 
ſtimmt den Effekt in hohem Maße. Schon in den „Bildideen“ von 1838 zeigt 
Keller eine Vorliebe für wirkungsvolle Hell-Dunkel-Kontraſte. Die Technik des 
Malers vermag freilich nicht Schritt zu halten. Die Lichtführung, ſofern man 
hier dieſen Begriff überhaupt anwenden kann, iſt zaghaft und unſicher. Nun fand 
er in München einen trefflichen Lehrmeiſter: Karl Rottmann. Deſſen italieniſche 
und griechiſche Landſchaften verdanken einen großen Teil ihrer Wirkung der 
ſtarken Kontraſtierung von Licht- und Schattenmaſſen. Das Licht fällt in der 
Regel ſeitlich ein. So entſtehen parallel zur vorderen Bildebene laufende Raum— 
zonen, die in der Regel Vor-, Mittel- und Hintergrund markieren. Im allge— 
meinen wird der Blick über einen dunkel gehaltenen, bei Rottmann meiſt flüchtig 
angedeuteten, Vordergrund auf einen grellbeleuchteten Mittelgrundsſtreifen ge— 
führt, während der Hintergrund wieder mehr im Schatten liegt. Das Schema 
erleidet aber viele Variationen und Bereicherungen. Weſentlich iſt, daß verhältnis— 
mäßig dunkle Partien mit vom Lichte hell überfluteten abwechſeln. Dadurch 
erhält die Landſchaft Raumtiefe. | 

Sodann iſt es dem Maler möglich, durch die Verteilung von Licht und Schatten 
das Weſentliche hervorzuheben. Er kann es im Lichte zu plaftifcher Klarheit her— 
ausmodellieren, er wird aber auch nicht ſelten durch Verdunklung der Haupt— 
partie den Reiz des Geheimnisvollen erzielen. 

Rottmanns pathetiſche Lichtführung finden wir in Kellers „Oſſianiſcher Land— 
ſchaft“ von 1842. Nur durch die Beleuchtung, welche den wohlberechneten Aufbau 
der Kompoſition erſt recht zur Geltung bringt, gelingt es Keller, die einzelnen 
Formen und Motive zu einer Einheit zuſammenzureißen, indem der Blick ſofort 
an der Felsſzenerie des Mittelgrundes, die im hellen Lichte ſteht, haften bleibt, 
während andere Partien zu großen Schattenmaſſen zuſammengefaßt werden. 
Ahnliche Beleuchtungseffekte weiſen die anderen oſſianiſchen Landſchaften auf. 
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Auch der Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ ſollte durch Antuſchen mit grauer 
Farbe gewiſſermaßen „ſchaubar“ gemacht werden, indem vorgeſehen war, die 
Rieſenbäume rechts, wahrſcheinlich auch den unteren Teil des Stadthügels in 
Schatten zu ſetzen, während die Stadt ſelbſt im Abendſcheine daliegen ſollte. 
Zweifellos wäre die Geſamtwirkung viel ſtärker geworden, hat doch der Be— 
ſchauer beim jetzigen unfertigen Zuſtand des Kartons Mühe, ſich in dem Ges 
wirr und Geſpinſt von Linien zurechtzufinden. 

Keller hat auch das Problem der Doppelbeleuchtung aufgegriffen. Die Nieder: 
ſchrift der „Bildidee“ von 1843 fiel freilich nicht ſchwer: „Ein Abend in einer 
wenig gebirgigen Landſchaft. Der letzte, nur noch zu ahnende Abendſchein ver⸗ 
glimmt auf den Gefilden; aber im Oſten geht der Vollmond groß und golden 
auf und iſt das Hauptmotiv des Bildes.“ Im gleichen Jahr hat er die „Oſſia⸗ 
niſche Landſchaft mit Hünengrab“ gemalt. Die Sonne iſt im Meer verſunken, 
zarte Birken zeichnen ihre ſchlanken Stämme und das duftige Laub ihrer Kronen 
im Abendrot ab. Rechts von der eichenbeſtandenen Höhe über der dunklen 
Schlucht mit geſpenſtiſchen Moorkiefern iſt der Vollmond aufgegangen. Das iſt 
poetiſch erſonnen, aber die maleriſche Löſung läßt ſehr zu wünſchen übrig. Der 
Mond erſcheint als runde gelbe Scheibe, und damit hat es ſein Bewenden. Auf 
das Problem der komplizierten Reflexwirkungen, welche die beiden Lichtquellen 
in der Natur hervorrufen, wird nicht eingetreten. 


Landſchaftsformen und Vegetation / Charakteriſierender Stil 


Es liegt eine feierliche, ſonntägliche Ruhe über Kellers Heimatbildern. Sie 
führen uns bald ans ſtille Waldufer der Sihl, bald auf die Höhe des Zürich— 
berges. Oder unſer Auge ſchweift über ein Meer von Obſtbaumwipfeln hinunter 
zur leuchtenden Fläche des Sees, den ruhige Bergzüge in der Ferne einſchließen. 
In dieſen Bildern leben und weben die Reize der Umgebung von Zürich und 
Glattfelden. Jene ſelben Gegenden ſpiegeln ſich in ihnen, die uns aus den poeti⸗ 
ſchen Werken Kellers ſo vertraut ſind. 

Dem Dichter iſt das Gebirgsland von urhelvetiſchem Charakter in ſeinem un⸗ 
ruhigen und ungefügen Zickzack eine wilde Welt, die nur durch das Blau der 
Sommerluft und den Glanz von Schnee und See einigermaßen zuſammengehalten 
wird. Auch der Maler fühlt ſich im ſchweizeriſchen Mittelland heimiſcher und ver⸗ 
wendet das großartige Panorama der Alpen lediglich als ſtimmungsvollen Hinter⸗ 
grund, ſo in der Anſicht von Richterswil, ferner in einem verſchollenen Entwurf 
der Münchner Zeit, wo man durch eine Waldlücke die blaue Ferne mit Schnee⸗ 
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gebirgen erblickt hätte, und in der „Ausſicht vom Zürichberg auf See und Alpen“. 
Im Hochgebirge ſelbſt hat Keller nie gezeichnet oder gemalt. Das ie und 
Wetterhorn“ und das „Staubbach“-Bild find Kopien. 

Den vollkommenſten Gegenſatz zu dieſer idylliſchen Welt bilden die erat 
ſchen Landſchaften. Man mag bedauern, daß Keller in München jahrelang nicht 
mehr nach der Natur gezeichnet hat, man mag darin mit ihm ſelbſt eine Haupt— 
urſache feines Mißerfolgs ſehen; dennoch iſt nicht zu verkennen, daß das Stil- 
gefühl gerade jetzt eine Vertiefung erfahren hat. 

Wie trefflich kommt in der „Oſſianiſchen Landſchaft“ von 1842 der heroiſche 
Charakter zum Ausdruck. Welche Leidenſchaft und trotzige Größe ſpricht aus 
den wuchtigen Formen des Bergmaſſivs, das von Zyklopenhänden getürmt er— 
ſcheint. Die Vertikalen der gewaltigen Felſenpfeiler wirken im Gegenſatz zu den 
Horizontalen der Waldſtreifen und der Meereslinie umſo wuchtiger. C. G. Carus 
nennt 1831 die Landſchaftsmalerei eine „Erdlebenbildkunſt“. Ein ſolches Erd— 
lebenbild iſt dieſe greiſenhafte Landſchaft. Wie das gefurchte Antlitz eines alten 
Mannes von Sorgen und Entbehrungen eines langen Lebens erzählt, ſo haben 
Regen und Stürme im Lauf von Jahrtauſenden den nackten Fels zermürbt und 
zerſchliſſen, und nach weiteren Jahrtauſenden wird der letzte N dem An⸗ 
ſturm der zerſtörenden Elemente erliegen. — 

Von großer Wichtigkeit für den beſonderen Lundſchaftöcherukter it die Vege⸗ 
tation. Keller gönnt der Pflanzenwelt in ſeinen Kompoſitionen viel mehr Raum 
als etwa Rottmann, dem der Vorwurf der Schwäche hierin nicht erſpart, blieb. 

Seine beſondere Liebe gilt der Kiefer. Prachtvolle Exemplare mit ſchirm⸗ 
artig ſich ausbreitender Krone ſtehen heute noch in der Nähe von Eglisau (bei 
Hüntwangen). Es iſt wahrſcheinlich, daß eine ſorgfältige Naturſtudie von 1836 
dort entſtanden iſt. Jedenfalls waren ſie dem Knaben von ſeinen Ferienwande⸗ 
rungen her wohl vertraut. Der Maler verwendet ſie wegen ihrer dekorativen 
Wirkung gerne im Vordergrund (ſo in der „Abendlandſchaft“ von 1839, in der 
„Ausſicht ins Limmattal“ und in der „Felſigen Baumlandſchaft“). Als unabſehbare 
Wälder bedecken ſie die nordiſche Sand- und Steinwüſte, wie das etwa auf der 
„Oſſianiſchen Landſchaft“ von 1842 zu ſehen iſt. Die niederen Moorkiefern verſtärken 
in der „Oſſianiſchen Landſchaft mit Hünengrab“ die ſchauerliche Stimmung. Keller 
hat dieſe ſeltſamen Gebilde nicht frei erfunden. In der moorigen Umgebung 
Münchens trifft man ſie ſehr häufig. Es iſt gut beobachtet, wie die horizontal 
ſtreichenden Tauwurzeln ſich polypenartig am Erdboden feſtklammern. 

Die Eiche iſt der heilige Baum der Germanen; ihre Wälder waren den 
Göttern geweiht, und unter den ſtärkſten und höchſten Eichen wurde geopfert. 


Schaffner, Keller als Maler. 10 
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Die deutſchen Barden wurden nicht müde, die Eiche als Sinnbild deutſcher Kraft 
und Urwüchſigkeit, als Zeugen der Heroenzeit des Germanentums zu preiſen. Das 
Hünengrab auf einſamer Höhe, von hohen Eichen umgeben, in deren Kronen die 
Stürme brauſen, das war der Schauplatz ihrer Geſänge. Die patriotiſche Lyrik 
hat der Eiche ihre heiligſten Wünſche anvertraut. So ſingt noch Gottfried Keller: 


Auf Lüneburger Heide, 
Da ſteht der alte Stein, 
Daneben die alte Eiche, 
Sie mag wohl tauſendjährig ſein. 


„Wach' auf, wach' auf, du deutſcher Baum!“ ruft der Stein der Eiche zu, da 
vorüberziehende Wanderer von deutſcher Freiheit und Einheit ſingen. 

Gleich einem rieſenhaften Recken ſteht die Eiche in einer oſſianiſchen Landſchaft 
auf der moosbewachſenen Höhe, ein Symbol urgewaltiger, troßiger Kraft, wäh: 
rend das Hünengrab in der Ferne von der Vergänglichkeit alles Menſchlichen 
erzählt. Wie K. F. Leſſing und Schirmer malt auch Keller mit Vorliebe alt⸗ 
germaniſche Eichen wälder. Ein großer Karton führt uns in einen ſolchen Hain 
von ehrwürdigen Waldrieſen. Mächtige Felsblöcke, die von einem Gletſcher zurück⸗ 
gelaſſen ſein mögen, betonen den heroiſchen Charakter der Landſchaft. Ein Bäch⸗ 
lein ſprudelt luſtig zwiſchen den Steinen hervor und entblößt ſie immer mehr 
vom ſchützenden Erdreich. Etwas weniger feierlich, ſchon mehr humoriſtiſch, mutet 
ein Froſch an, der plötzlich aus dem Waſſer auftaucht und am Felſen heraufzu⸗ 
klettern verſucht. 

Gewaltige Linden erheben ſich auf dem Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ 
und bilden auch ein Hauptmotiv der poetiſchen Schilderungen. Anmutige Birken 
zeichnen auf der „Oſſianiſchen Landſchaft mit Hünengrab“ ihre zierlichen Kronen 
mit nazareniſcher Reinheit gegen den Abendhimmel ab. Hohe Föhren ſenken auf 
der „Uferlandſchaft“ (Abb. 33) ihre Aſte und heben ſo den kräftigen Wuchs 
der markig gezeichneten Eiche noch mehr hervor. Hier wiegen auch die Silber— 
ſtämme ſchlanker Erlen ihre duftige Blätterlaſt. 

Aber auch die niedere Vegetation iſt für das Lokalkolorit und die Stimmung 
einer Landſchaft von Wichtigkeit. 

Sehr häufig erſcheint, zumal in den oſſianiſchen Landſchaften, das maleriſche 
Blattwerk der Bärenklau oder „Schierling“. Wir beſitzen eine ſolche Studie aus 
dem Jahre 1836, und man iſt verſucht, auf dieſes Blatt zu beziehen, was im 
„Grünen Heinrich“ von einer „großen, breit wuchernden Schierlings pflanze, deren 
weiße, auf tiefem Helldunkel ſchwebende Blütenbüſchel hell vom Lichte geſtreift 
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würden” berichtet wird: „Dieſe maleriſche Pflanze hatte mir ... jo viel Freude 
gemacht, daß ich ſie mit glücklicherem Fleiße als gewöhnlich nachgebildet, und ſie 
war auch fo reichhaltig und gelungen in ihren ſpeziellen Stengel- und Blätter: 
künſten, daß ich nie einer zweiten Schierlingsſtudie bedurfte, ſolang ich dieſes 
Blatt beſaß“. Sie mag ihm auch bei den mächtigen Doldenpflanzen auf dem 
Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ vorgeſchwebt haben. 

Wenn man in der Umgebung von Glattfelden dem Flüßchen entlang oder am 
ſonnigen Hange des Laubberges wandert, ſo begegnet man beſonders häufig den 
niedrigen Sträuchern der Zitterpappel mit ihren rundlichen Blättern, ſowie dem 
hängenden, weichhaarigen Gras der Waldzwenke. Wir finden beide Motive in 
den oſſianiſchen Landſchaften von 1843, wo ſie die melancholiſche Stimmung 
verſtärken. Auch im Vorgelände der „Mittelalterlichen Stadt“ erſcheint die Wald- 
zwenke. Man erinnert ſich, daß dieſe Kompoſitionen nach der Rückkehr Kellers 
von München entſtanden ſind. Mögen auch keine ſpeziellen Naturſtudien zugrunde 
liegen, ſo war ihm die heimiſche Landſchaft und ihre Vegetation doch aus un: 
mittelbarer Anſchauung heraus wieder wohl vertraut. 

Es iſt notwendig, auf dieſe Dinge hinzuweiſen. Man ſieht, daß auch die Ideal: 
landſchaften Kellers nicht bloße Phantaſiegebilde ſind, daß er ſich vielmehr auch 
hier bemüht hat, auf dem Boden der Wirklichkeit zu bleiben. 


Gewaͤſſer 


Das Waſſer iſt ein Hauptelement der Landſchaft. Darauf hat Carus in ſeinen 
Unterſuchungen über die Wirkung landſchaftlicher Gegenſtände auf das Gemüt 
hingewieſen. Indem ſich aus dem Waſſer alles Lebendige dieſer Erde erſchließe, 
in ihm die Unendlichkeit des Himmels ſich widerſpiegle — es ſei recht eigentlich 
der Himmel auf Erden zu nennen — ziehe es den Beſchauer mit doppelten Banden 
an. Und wie es lebenstätig brandend und rauſchend das Gefühl errege und be— 
lebe, erwecke uns fein heiterer oder dunkler Spiegel das Gefühl unendlicher Sehn: 
ſucht. Und Ludwig Fernow iſt der Anſicht, daß diejenigen Landſchaftsgemälde 
den größten Reiz für die Phantaſie haben, welche Land und See in ſchöner 
Verbindung zeigen, eine reiche, anmutige Gegend mit immer erweiterter Aus⸗ 
ſicht, die endlich — wie bei Claude Lorrain — am fernen Horizont vom Meer 
und von fanften Berglinien begrenzt werde. Selten laſſe daher der Landſchafts⸗ 
maler dies heitere, belebende Element in ſeinen Kompoſitionen ganz fehlen. „Im 
Gegenteil, er weiß es in feinen verſchiedenen Geſtalten dem jedesmaligen Cha— 
rakter ſeiner Gegenden anzumeſſen. Quellen und Bäche läßt er durch blumige 
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Raſengründe rieſeln; ein über Felſentrümmer rauſchender Waldſtrom belebt die 
öde, wildverwachſene Bergkluft; Waſſerfälle ſtürzen von ſchroffen Felswänden 
herab, und ſpiegelhelle Teiche ruhen zwiſchen hügeligen Mittelgründen; in weiten 
Krümmungen windet ſich ein Fluß durch die weitgeöffnete Gegend hin.“ 

Wir wiſſen kaum eine Landſchaft Gottfried Kellers zu nennen, die dieſes Motivs 
entbehren würde. Nicht nur die Gemälde, auch die „Bildideen“ und die „Auf— 
zeichnungen zu malender Gegenſtände“ ſtellen in überwiegender Zahl das Waſſer 
als belebendes oder beruhigendes Element in die Bildrechnung ein. Bald iſt es 
ein See, bald ein Fluß oder ein Weiher, in dem ſich die Gegenſtände ſpiegeln, 
bald nur ein Tümpel, der wenigſtens das Blau und die Helle des Himmels 
widerſtrahlt. Selten erſcheint das Motiv in einer ſolchen Häufung, wie in der 
Bildidee der „Mittelalterlichen Stadt“: „Ein Strom, in welchen man ſich den 
vordergrundlichen Bach mündend denken kann, zieht aus dem Städtlein in 
die Ferne einem See zu.“ Melancholifche Stimmung erweckt in der „Landſchaft 
mit Hünengrab“ der Weiher, an deſſen Ufer ſich die Moorkiefern winden. Und 
in der „Bildidee“ von 1838 gibt der kleine, von ſchwarzgrauen Felſen umgebene 
Teich mit ſeinem dunklen tiefen Waſſerſpiegel in ſchwermütiger, totenſtiller Ruhe 
alle Umgebungen wieder. Ein hinter Felſen hervorrieſelnder Quell iſt die „einzige 
Bewegung im Bilde“. Das idylliſche Gegenſtück hiezu bildet der liebliche See 
der „Felſigen Uferlandſchaft“. 

Mit Recht betonte Fernow, daß die Schweiz ihre anmutigſten Gegenden und 
Ausſichten ihren Landſeen verdanke, die ſich, von hohen Gebirgen eingeſchloſſen, 
durch ihr gekrümmtes Bett hinwinden und die reizendſten Ufer mit maleriſchen 
Vorgebirgen bilden. Er mochte dabei in erſter Linie an den Vierwaldſtätter See 
denken. Keller hat dort nie gemalt. Dafür war er am Zürichſee heimiſch, wo er 
ſich an dem herrlichen Idyll des Zürichhorns erfreute, lange bevor dort ſein jün⸗ 
gerer Landsmann Rudolf Koller ſeine Tierbilder unter freiem Himmel nach der 
Natur malte. Am liebſten läßt er aber die ruhige Fläche des Sees von der Höhe 
des Zürichbergs, des Uto und Albis auf ſein ſchönheitsdurſtiges Auge wirken. 
Wir wiſſen auch, wie gerne er durch die ſtillen Täler der Sihl, der Limmat und 
der Glatt wanderte, wie er nach überraſchenden Durchblicken ſpähte und das 
reizvolle Spiel der Bachſzenen und Waſſerfälle in den ſchattigen Tobeln am 
Zürichberg beobachtete. 

Keller ſchätzte die maleriſchen und poetiſchen Reize des Waſſers zu ſehr, als daß 
er ſich dieſe auch da hätte entgehen laſſen, wo ein landſchaftliches Motiv zufälliger⸗ 
weiſe kein Gewäſſer aufwies. Berlepſch macht bei der Beſprechung der „Ausſicht 
ins Limmattal“ auf dieſe Vorliebe des Malers aufmerkſam: „Daß es auch hier 
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nicht ganz ohne Beigabe der Phantaſie abging, zeigt der Waſſertümpel im Vorder: 
grunde. Dergleichen gibt es auf den Höhen des Zürichberges weit und breit 
nicht, aber ein Wäſſerlein gehörte nun in Gottes Namen einmal dazu.“ Keller 
durfte ſich ſolche Lizenzen umſo unbedenklicher geſtatten, als er ſich ſtets das 
Recht der freien Geſtaltung des Naturbildes gewahrt hat. Die Beiſpiele ließen 
ſich dementſprechend leicht vermehren. 

Da und dort hat Keller ein Wäſſerlein hineingeheimniſt, wo man es kaum 
erwartet hätte. So entdeckt man in der großen „Oſſianiſchen Landſchaft“ erſt 
nach einigem Zuſehen einen kleinen See, der, von Kiefernwäldern eingerahmt, 
gegen das Felsgebirge offen daliegt und in dieſer Einöde des nackten Geſteins 
und der Heidefläche im Verein mit den dunklen, geheimnisvollen Wäldern ſehr 
poetiſch wirkt. 

Oft wird das Waſſer mehr als akuſtiſcher denn als optiſcher Wert emp— 
funden. So in den oſſianiſchen Landſchaften, wo man das Meer hinter klippen— 
ſtarrenden Vorgebirgen mehr ahnt als ſieht. Aber das am Himmel dahinjagende 
Sturmgewölk ruft das Bild der donnernden Brandung und des hohen Wellen— 
ganges wach. An die direkte Darſtellung des Meeres hat ſich Keller nie gewagt, 
während Preller hier ein Meiſter war. Auf der Inſel Rügen und am blauen 
Geſtade Siziliens hatte Preller die Wellenſpiele beobachtet und ſich ihr Bild tief 

eingeprägt; Keller hat das Meer nie geſehen. Auf der „Abendlandſchaft“ von 1839 
iſt der in der Tiefe hinziehende Fluß kaum erkennbar. Nur ſein Rauſchen ſcheint 
an unſer Ohr zu dringen und weckt das Gegenwartsgefühl in uns. 

Damit wird bereits das Darſtellungsgebiet der Poeſie geſtreift. Der Dichter 
hat denn auch dieſe Wirkungsmöglichkeiten in reichſtem Maße verwertet. Otto 
Luterbacher kommt in ſeiner wertvollen Unterſuchung der Landſchaft in G. Kellers 

Proſawerken zu dem Reſultat: „Verwende Keller ein Talmotiv oder eine andere 
Geländeform, faſt immer finden wir als belebendes Element irgend ein Gewäſſer 
hineingemalt, einen See oder einen Fluß.“ In dieſer Vorliebe treffen ſich alſo 
Dichter und Maler. 


Staffage 


. Dies Figurengewimmel fügte ich mit erklärenden Worten hinzu, da einstweilen bloß der Platz dazu 
offen war. ‚‚Vortrefflich,‘‘ sagte I.ys, „eine gedachte Staffage, das ist das Leichteste und Duftigste, was 
es gibt!‘ / „Der grüne Heinrich‘‘, III, Kap. II. 


Hier werden die Grenzen von Kellers Malerbegabung fühlbarer als ſonſt 
irgendwo. Während ſeine Dichtungen nicht zum geringſten Teil ihre Größe der 
innigen Wechſelbeziehung zwiſchen Natur und Menſch verdanken, ſieht ſich der 
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Maler auf die Landſchaft beſchränkt. Figürliche Studien hat Keller nie ernſtlich 
betrieben. Gewiß, unter Peter Steiger kopierte er einige Genrebilder, lernte aber, 
da jede Anleitung mangelte, blutwenig. Rudolf Meyer, der richtig vorausſah, 
daß es ſeinen Schüler mit aller Macht zur hiſtoriſchen Landſchaft ziehen werde, 
ſchrieb wohlmeinend: „Gerne möchte ich Sie erinnern an das oft Geſagte: wo 
immer möglich den Antikenſaal zu beſuchen, nach Gips zu zeichnen, ſo alles das 
recht tüchtig einüben. Die Zukunft wird Sie von der Notwendigkeit überzeugen.“ 
Aber es ſcheint, als habe Keller den dringenden Rat nicht befolgt. Was die 
Skizzenbücher an Figürlichem enthalten, iſt künſtleriſch wertlos. In München 
hat er ſich, voll Reue über das Verſäumte, von Freund Hegi eine „Gipsanatomie“ 
gepumpt. Aber auch hier blieb es bei ausſichtsloſen Anläufen, und das Buch 
dürfte bei der großen „Auktion“ von Kellers Habſeligkeiten — auch ſolchen, die 
nicht ihm gehörten — den bekannten Weg zum Trödler gefunden haben. So 
mag der materielle Nutzen leicht größer geweſen ſein als der künſtleriſche. 

Wo Keller nichts anderes geben wollte als ein Stück Natur um ſeiner eigenen 
Schönheit willen, wo er ſich auf das Gebiet der intimen Landſchaft beſchränkte, 
waren figürliche Zutaten mehr oder weniger entbehrlich. 

Bedenklicher wurde die Sache, ſobald Keller zur hiſtoriſchen Landſchaft über⸗ 
ging. Hier war die Staffage ein beinahe unvermeidliches Übel. Der Charakter 
der Landſchaft wird hier durch die Menſchen mitbeſtimmt, die ſich in ihr bewegen. 
Nur ſie vermögen uns die Gewißheit zu geben, daß wir uns in grauer Vorzeit, 
im Mittelalter oder in der Gegenwart befinden. Ideelle und ſymboliſche Be— 
ziehungen ſind ohne Staffage kaum auszudrücken. Die Idee der Vergänglichkeit 
alles Irdiſchen wird uns deutlicher, wenn ein ſeltſamer Mann, nachdenkend auf 
einen Knüttel geſtützt, vor einem alten Grabmal mit Tier- und Menſchenknochen 
ſteht, wie in der Bildidee der „Wilden, aber erhabenen Gebirgslandſchaft“. Und 
die „urgermaniſche“ Landſchaft (Bildidee von 1843) gewinnt erſt rechtes Leben, 
wenn ein einſamer Barde mit der Harfe auftritt und Druiden zwiſchen geheiligten 
Steinkreiſen wandeln. 

Man vergleiche mit dieſen „Ideen“ die entſprechenden Bilder. Sie ſind ohne 
Staff age. Was half es Keller, daß er feine oſſianiſchen Landſchaften in der Phan⸗ 
taſie mit dem Statiſtenapparat der Bardendichtung ausſtattete. Die Bühne blieb 
leer. Und der Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ mit wenigen Figuren eigener 
Mache beweiſt, daß Keller ganz im gleichen Fall war wie der Grüne Heinrich, der 
unfähig iſt, ſeine Kartons mit der trefflich gedachten Staffage auszuſtatten. Wo 
er auf die Staffage nicht verzichten konnte oder wollte, mußte er fremde Hilfe in 
Anſpruch nehmen. Das ging in München ziemlich leicht. Kellers Freunde waren 
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ja ſamt und ſonders Genre- oder Hiſtorienmaler. Die Schwäche des Freundes 
war ihre Stärke. So hat Emil Rittmeyer die Figuren und Tiere in Kellers alt— 
germaniſche Auerochſenjagd hineingemalt. Von ihm iſt wohl auch der hübſche 
Angler in der „Felſigen Uferlandſchaft“. 

Bedeutend ſchwieriger geſtaltete ſich das Problem nach der Rückkehr von Mün⸗ 
chen. Zwar bemühte er ſich in Zürich, zur Ausſtaffierung ſeiner Landſchaften die 
Mitwirkung J. S. Hegis, der damals in Genf ſtudierte, zu erlangen. Aber die 
brieflichen Unterhandlungen zeigten ſo recht das Mißliche und Umſtändliche eines 
ſolchen Verfahrens. Hegi mußte den Freund, da ihm die Kompoſitionen ganz 
unbekannt waren, um Pauſen derſelben bitten. Aber bevor dieſer ſich dazu be— 
quemte, hatten die Dichter paſſionen alle Malerprojekte über den Haufen geworfen. 

Soviel geht aus dem Geſagten klar hervor, daß Keller die Beſchränkung aufs 
rein Landſchaftliche als läſtige Feſſel empfinden mußte. Wie Ludwig Richter, der 
als Zweiundzwanzigjähriger ſeinem römiſchen Tagebuch die Worte anvertraute: 
„Mein immerwährendes und vergebliches Bemühen, in der Landſchaft meine 
beſten und höchſten Gefühle ausſprechen zu können, was doch der Zweck der Kunſt 
iſt, hat endlich einen Ausweg gefunden. Muß ich denn nun gerade Landſchafts— 
maler ſein? Warum nicht ſchlechtweg Maler? Dann male ich alles, wozu mich 
der Geiſt treibt.“ Die Phantaſie führte Keller ähnliche Wege wie Richter, 
Schwind, Böcklin, Thoma und Welti. Aber eine unüberwindliche Schranke türmte 
ſich vor ihm auf. 

Dieſe Erkenntnis demonſtriert im Roman die Epiſode des borgheſiſchen Fechters. 
Über den Mißerfolg nachdenkend, den ihm der Verſuch, die Statue mit dem Zeichen⸗ 
ſtift zu bewältigen, gebracht, wundert ſich Heinrich darüber, daß er nicht einſt 
die Darſtellung des Menſchen zum Berufe gewählt hatte, anſtatt ſeines bloßen 
landſchaftlichen Wohn- und Schauplatzes. „Er hatte ſonderbarer Weiſe noch nie 
einen ernſtlichen Verſuch zur kundigen Nachahmung der menſchlichen Geſtalt ge— 
macht und gerade ſeit ſeinem Aufenthalte in der Kunſtreſidenz, wo Mittel und 
Aufforderung genug im größten Maßſtabe ſich aufdrängten, ſich eigenſinnig davon 
zurückgehalten, in der willkürlich beſcheidenen Einbildung, daß Beruf und Be— 
ſtimmung die ausſchließliche Ausbildung des einmal gewählten Zweiges erfor— 
derten. Nicht nur verkannte er das Geſetz, daß je weiter und mannigfaltiger die 
Kunde verwandter Gegenſtände iſt, deſto freier und vollkommener ein Aus— 
erwähltes betrieben werde, ſondern es verbarg ſich in jener Beſcheidenheit auch 
die Anmaßung, ſchließlich in dem einen Fache ſo glänzen zu wollen, daß alle 
andere Kenntnis entbehrlich erſchiene.“ 

Es iſt Keller nicht geglückt, ſich das Reich der menſchlichen Form zu erſchließen. 
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Es mangelte ihm an ſachkundiger Anleitung in der Jugend, an Ausdauer und an 
Zeit in München, um das Verſäumte nachholen zu können. Vielleicht fehlte ihm 
auch das Geſchick, das ſcheinbar müheloſe Gelingen, welches ſich auf eine entſchiedene 
Anlage und Befähigung gründet. Einem ſo außerordentlich phantaſieſtarken Künſt⸗ 
ler wie Keller gebrach es an notwendigem Spielraum. Die Landſchaftsmalerei 
hätte ihn, dem Natur und Menſch eine Einheit waren, nie ganz befriedigt. Schwere 
Konflikte wären ihm in der Folge kaum erſpart geblieben. Der innere Abfall von 
der Malerei bereitete ſich vor, ehe die Konkurrenz des Poeten entſcheidend einſetzte. 


Not / Mißerfolg / Heimkehr 


icht als ein vollendeter Künſtler iſt uns Keller in München entgegengetreten, 
ſondern als ein Suchender und Ringender. Nicht, was er geleiſtet hat, feſſelte 

die Aufmerkſamkeit in erſter Linie, ſondern was er erſtrebt und gewollt. Er hat 
ſich hohe Ziele geſteckt; wer wollte ſich wundern, daß er ſie nicht völlig erreichte, 
daß er oft auf halbem Wege ſtehen blieb oder über den erſten energiſchen Anlauf 
nicht hinauskam! Er war ein ausgeſprochener Problematiker; aber wann iſt 
ein wirklicher Künſtler nicht auch Problematiker geweſen. Das Malen fiel ihm 
beſchwerlich; er hat mit der Technik ſchwer gerungen; aber wie oft führt die 
Leichtigkeit des Produzierens in die Breite und nicht in die Tiefe; wer wollte 
den Wert der Pinſelbravour, der „Fingerfertigkeit“, wie ſich C. D. Friedrich aus⸗ 
drückte, überſchätzen, heutzutage, da ganze Legionen von „Könnern“ den Kunſt⸗ 
markt mit ihren Produkten überſchwemmen! Kellers Arbeiten verleugnen gewiſſe 
eklektiſche Merkmale nicht; aber niemand wird von einem dreiundzwanzig⸗ 
jährigen Künſtler verlangen, daß ſeine Perſönlichkeit bereits voll entwickelt ſei. 
Aber das gewiſſermaßen Selbſtverſtändliche genügte nicht, um Keller vor dem 
Mißerfolg, vor dem verfrühten Abbruch des Studienaufenthalts in München zu 
bewahren. Dieſer materielle Erfolg blieb aus. Wie ein roter Faden zieht ſich die 
Verkaufsfrage durch die Briefe an die Mutter und an J. S. Hegi. Während 
Keller zuſehen muß, wie ſein nur wenige Jahre älterer Kollege Julius Lange an 
einem Tag 650 Gulden für verkaufte Gemälde einſteckt, hat er bis zum April 1841 
zwar dreimal im Kunſtverein ausgeſtellt, „Komplimente dafür eingeſammelt, 
aber noch nie eine von jenen vermaledeiten Ankaufsnummern“ an ſeinen Bildern 
entdecken können. Es war ganz natürlich, daß Keller den Urſachen feines Miß⸗ 
erfolgs nachgrübelte, und er beſaß Selbſterkenntnis genug, um nicht nur in der 
Ungunſt der allgemeinen Verhältniſſe den Grund zu ſuchen. Stimmung und 
Luſt zur Arbeit fehlten ihm ſehr oft. Es mangelte ihm auch jene Beharrlichkeit, 
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die notwendig iſt, um eine Arbeit zum guten Ende zu bringen. Mit Feuereifer 
ging er ans Entwerfen ſeiner Landſchaften, ſchöpfte er aus ſeinem Ideenreichtum; 
aber über der Mühſeligkeit des „Fertigmachens“ verlor er die Geduld. „Ich 
habe bisher freilich immer etwas gearbeitet,“ geſteht er Hegi am 23. April 
1841, „aber nicht anhaltend und nicht mit dem rechten Ernſt; immer ange— 
fangen und nichts vollendet; kurz, ich habe wirklich das Meinige nicht ge— 
nügend getan. ... Wenn nur der Teufel des Müßiggangs nicht wieder in mich 
fährt, aber ich will ihm ſchon das Loch vermachen; ich laſſe ums Verrecken nicht 
nach; jeden Abend, wenn ich ins Bett gehe, ſchwöre ich heimlich bei meiner Ehre, 
morgen früh aufzuſtehen und zu ſchanzen, das muß natürlich gehalten werden, 
und ſitze ich dann nur einmal an der Arbeit, ſo harre ich ſchon aus.“ 

Auch darüber iſt er ſich klar, daß es ihm nicht nur am Fleiß, ſondern auch am 
Können fehlt. Im Auguſt 1841 erklärt er der Mutter, er habe ſich getäuſcht 
im Glauben, er könne ſchon genug, um ſich als Künſtler durchzubringen. „Nun 
aber mußte ich zu meiner Demütigung erfahren, daß mir noch gar manches 
abgeht, und daß ich durchaus noch kein rechter Künſtler bin. Ich ſollte noch eine 
Zeitlang ungeſtört die Fehler noch zu entdecken und zu verbeſſern ſuchen, ohne 
von außen geſtört zu werden. ... Wenn ich mir nur Zeit laſſen könnte, etwas 
recht gründlich durchzuarbeiten, ſo könnte ich mich ſchon bald herausſchwingen, 
aber eben das iſt das Pech, daß ich alles nur flüchtig und ſchnell machen muß, 
um wieder Geld zu bekommen.“ 

Durch neue finanzielle Opfer der Mutter gelingt es Keller, ſich ein weiteres 
Jahr notdürftig über Waſſer zu halten. 

Eine graue, kummervolle Zeit nennt Keller in einem Briefe vom 16. September 
1845 an Leemann jene Münchner Jahre, eine Zeit, wo er Jugend und Leben bei: 
nahe für verloren gehalten. Jetzt erſt geſteht er dem immer fidelen Genoſſen jener 
Tage, daß er damals in ſeinem Zimmer in der Schützenſtraße manchmal troſtlos 
im Bette herumgekugelt ſei. „Ich muß hier dankbarſt den Witz und den Leichtſinn 
hochleben laſſen, die uns durch dieſe greulichen Drangſale hindurchhalfen. Ein 
guter Witz geht immer für ein Stück Brot, und ein leichter Sinn erſetzt manchen 
Becher Wein.“ Hegis Bericht, wie Keller an dem Frühlingsfeſt der Künſtler in 
Großheſſelohe ſein geliebtes ſpaniſches Rohr verloren und, nach erfolgloſer wilder 
Jagd hinter dem Diebe her, in faſſungsloſes Weinen ausgebrochen ſei, beleuchtet 
die Situation blitzartig. Das Bewußtſein, die aufopfernde Mutter um den Reſt 
ihres kleinen Beſitzes zu bringen, ohne Ausſichten, durch Erfolge das Opfer recht— 
fertigen zu können, laſtete immer ſchwerer auf ihm. In Alkoholexzeſſen ſcheint 
er nicht ſelten Vergeſſen geſucht zu haben; in Gereiztheit und Zornausbrüchen auch 
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den Freunden gegenüber machte fich fein Zuſtand Luft. Daß ſelbſt die nächſten 
Freunde an ihm irre zu werden begannen, geht aus einem Briefe Johann 
Müllers (3. Mai 1842) hervor. Er habe von Friedrich von Tschudi Aufklärung über 
ſein Leben und Treiben erhalten. „Die Muſen“, ſchreibt Müller pathetiſch, „ſind 
nicht mehr Dein alles, Du haſt Dich Cerevicen geweiht, und beſoffen fängſt 
Du ſogar mit Deinen beſten Freunden erbärmlichen Skandal an ... Fährſt Du 
ſo fort, ſo werden Dich bald alle als einen Sonderling meiden und, weil Du 
Geiſt Haft und nüchtern kein Bullenbeißer biſt, bedauern, Dich nicht in ihrer Ge⸗ 
ſellſchaft haben zu können. . . Möchte dieſe warme freundſchaftliche Mahnung... 
den edlen, von Gott beſeelten, religiöfen Zürcher Keller rühren, damit er nicht den 
Stein erwarten ſoll, der ihm eine Beule in ſeine eiſerne Stirn drückt.“ Allerlei 
Mißgeſchick kam hinzu: das fahrläſſige Anbrennen eines vom Kunſtverein bereits 
übernommenen Bildes; der niederträchtige Diebſtahl eines dankbaren Bildmotivs 
durch den Darmſtädter Julius Lange. 

Im Sommer 1842 ſetzen Mutter und Sohn ihre letzten Hoffnungen auf den 
Ankauf eines Bildes durch die Kunſtgeſellſchaft in Zürich. Das Gemälde, welches 
Keller — verſpätet — zur Schweizeriſchen Turnusausſtellung ſandte, war eine 
„landſchaftliche Kompoſition“ in Ol von ſehr erheblichen Dimenſionen. Es handelt 
ſich um die „Oſſianiſche Landſchaft“, die neueſtens aus Wiener Privatbeſitz mit 
ziemlich großem Koſtenaufwand Zürich wieder geſichert worden iſt. Daß Keller 
ein ſolches Motiv gewählt hat, iſt leicht zu verſtehen. Er wollte mit etwas Be⸗ 
deutendem in die Schranken treten. Es lag ihm daran, zu zeigen, daß er nicht in 
die Reihe der Vedutenmaler gehöre. Seine Phantaſie, ſeine Erfindungsgabe 
ſollten in helles Licht gerückt werden. 

Welche Aufnahme fand das Bild in Zürich? 

Das treffendſte Urteil gab Ludwig Vogel ab, ſelbſt der Typus eines Künſtlers 
von überwiegender Erfindungsgabe bei einem beſchränkten techniſchen Können. 
Als ehemaliger Nazarener gehörte er einer Kunſtrichtung an, die nicht in ödem 
Naturalismus ihr Heil ſah, ſondern in einer tieferen poetiſchen Auffaſſung der 
ſichtbaren Welt. So war Vogel wohl befähigt, den Ideengehalt der Landſchaft 
Gottfried Kellers auf den erſten Blick zu erkennen und zu würdigen, ohne gegen 
die offenbaren Schwächen derſelben blind zu ſein. „Mit Freuden kann ich Ihnen 
ſagen,“ teilt er der Mutter Kellers mit, „daß mir das Ganze ſehr gut gefallen 
hat bis auf die Luft. Das Gewölk iſt viel zu ſchwer und zu dick. Es ſollte viel 
leichter und reiner ſein ... Sonſt verrät das Bild ſehr viel Faſſungskraft und Er⸗ 
findungsgeiſt. Ich kann Ihnen ſagen, daß ich dieſes nicht von ihm erwartet habe.“ 

Schroff abweiſend lautete das Urteil einiger Zürcher Vedutenmaler vom Schlage 
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Wilhelm Hubers. Sie anerkannten zwar, daß das Gemälde gute Stellen enthalte; 
aber das Ganze war ihnen zu wenig nach der Natur, nicht vollendet, nicht fertig 
genug. Für die höheren Abſichten Kellers hatten ſie entweder kein Verſtändnis, 
oder die poetiſche Landſchaftskunſt erſchien ihnen geradezu verdächtig und gefährlich. 

Aber auch der Realismus der Genfer Schule, die an der Ausſtellung von 1842 
das Hauptintereſſe der Käufer auf ſich zog und die Finanzen erſchöpfte, bereitete der 
ſpirituellen Kunſt Kellers keinen günſtigen Boden. An jenen Gemälden packte den 
Beſchauer die im Vergleich zur landläufigen Vedutenkunſt große Auffaſſung der 
Natur, und trotzdem kam der konſervative Kunſtfreund auf ſeine Rechnung, der die 
Bilder mit der Lupe auf ihre Naturwahrheit zu prüfen liebte. Wie Offenbarungen 
betrachtete man dieſe „Wunderwerke“ einer effektvollen, blendenden Technik. 

Gottfried Keller hatte alſo die Situation vollſtändig verkannt, wenn er in 
Zürich mit einer Ideallandſchaft beſonderen Erfolg erhoffte. Vielleicht hätte er 
mit ſeinen heimatlichen Bildern mehr Glück gehabt. Schon durch das Motiv wäre 
die „Ausſicht vom Zürichberg ins Limmattal“ — um ein Beiſpiel herauszu- 
greifen — dem Zürcher Publikum näher geſtanden. Die peinliche, ja altmeiſterlich 
anmutende Ausführung hätte ſicher zu Kellers Gunſten geſprochen. Der Mangel 
an Naturſtudium wäre weniger fühlbar geweſen. Aber er verſteifte ſich auf ſeine 
urweltlichen Landſchaftsphantaſien, die ihn beinahe zum Märtyrer der Land— 
ſchafts malerei gemacht hätten, obſchon er in einem Brief an Hegi verſichert, daß 
er weder Beruf noch Luſt hiezu verſpüre. 

Man hat das Bild für die Verloſung nicht angekauft, trotzdem die Mutter keinen 
Gang ſcheute, um die maßgebenden Perſönlichkeiten, die nur „ausgezeichnete 
Stücke“ würdig fanden, milder zu ſtimmen. Den Preis für das Bild hatte 
Keller mit 15 Louisdors angeſetzt. In Bern war es für 256 Franken feil, wurde 
auch in Baſel nicht gekauft und ging ſchließlich nach München zurück. Der 
Epilog: „Mein Bild“, ſchreibt der Empfänger, „habe ich den letzten Tag vor 
meiner Abreiſe noch erhalten, aber in welchem Zuſtande! Der Rahmen war ganz 
ruiniert. Es war lumpenmäßig eingepackt. Es nimmt mich nur wunder, daß die 
hochmütigen und vornehmen Herrn Kunſtgönner in der Schweiz ſich nicht 
ſchämen, einen jungen Kerl und armen Teufel ſo um ſeine Sachen zu bringen.“ 

Mit dieſem Mißerfolg, den die Zürcher Kunſtgewaltigen wahrlich nicht als 
Ruhmestitel buchen können, war die Entſcheidung gefallen. Schon vorher hatte 
Keller ſeine literariſchen Habſeligkeiten, auch die von Freunden geliehenen Bücher, 
zum Trödler tragen müſſen, um nicht zu verhungern. Rouſſeaus Confeſſions, 
die Heloiſe, der Benvenuto Cellini, wohl auch der ſittenſtrenge Knigge gingen 
dieſen Weg. In langer Reihe flatterten die ſchönen Studienblätter aus der Heimat, 
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ſchwankten die mächtigen Kartons hintendrein und verſchwanden auf Nimmer⸗ 
wiederſehen in der dunklen Tür der Trödlerbude. 

Aber das Schwerſte ſtand noch bevor. Als im Oktober 1842 die Not aufs höchſte 
geſtiegen war, hat Keller unter Fluchen und Seufzen für eine fürſtliche Hochzeit 
unzählige Fahnenſtangen angeſtrichen. 

Sein Künſtlerſtolz war nun gebrochen. Im November wurde der Rückweg an⸗ 
getreten. Es geſchah in der Hoffnung, ſich in der Heimat neu zu kräftigen und 
dann ein zweites Mal mit größerem Erfolg das Glück in der bayriſchen Kunſt⸗ 
ſtadt zu verſuchen. 

Damals mag die „Landſchaft mit Gewitterſtimmung“ (Abb. 42) entftanden 
ſein, ein gemalter Epilog zu Kellers Münchner Aufenthalt: Ein Maler ſchreitet 
auf der Straße, die an weitgedehnten Ackern und ſteilen Hängen hinführt, 
einem See entgegen, an deſſen Ufer im Schutz eines Baumrieſen eine Kapelle 
ſteht. Am Himmel ballen ſich ſchwere, vom Sturmwind gejagte Wolkenmaſſen, 
durch welche die Sonne mit grellem Scheine ſticht und ein ſeltſames Licht über 
die Landſchaft ausgießt. Den Malerſchirm zum Schutz gegen einen Regenſchauer 
aufgefpannt, Flöte und Feldſtuhl auf dem Rücken feſtgeſchnallt, die — leere? — 
Studientaſche umgehängt, zieht der Künſtler feines Wegs. 


Ruͤckblick 


94 ar Keller in München am richtigen Ort? Konnten ſich ſeine Anlagen frucht⸗ 
bar entfalten, oder iſt er im Gegenteil irregeleitet und in ſeiner Entwicklung 
gehemmt worden? 

Wie ſtellte ſich Keller ſelbſt zu dieſer Frage? Im „Grünen Heinrich“ fallen bei 
der Schilderung des Maskenzuges gewichtige Worte über die Münchner Kunſt: 
Die Zunft der Maler und Bildhauer „war der bedeutſamſte Teil des ganzen Zuges 
geweſen, weil fie für alle noch eine Wahrheit war ... Durch das Wort eines 
zufälligen Fürſten zuſammengerufen, gepflegt und beſtärkt, hatten alle dieſe 
Männer und Jünglinge nicht nur durch die ungebrochene äußere Geſtalt, ſondern 
auch durch ihr Können und Wollen die Fähigkeit und das Recht, jene berühmten 
Vorfahren darzuſtellen. Denn es war kein dilettantiſches Beſtreben, was in der 
Stadt herrſchte, ſondern die Meiſterſchaft blühte in hundert Zweigen in glänzend 
reifender Technik.“ Wir erinnern ferner an das uneingeſchränkte Lob, an die Be: 
wunderung, welche Keller den Koryphäen der damaligen Münchner Kunſt, einem 
Cornelius und Kaulbach, zollte, ſowie demjenigen, der unverkennbaren Einfluß 
auf ihn ausgeübt hat, dem Landſchaftsmaler Rottmann. Und hätte Keller wohl 
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die beſtimmte Abſicht gehegt, wiederum nach München zurückzukehren, ſobald 
ihn ein „Mäzen“ von Zürich loseiſen würde, falls er wirklich von der Ungunſt der 
Münchner Kunſtverhältniſſe überzeugt geweſen wäre? 

Scheinbar ſkeptiſcher läßt ſich der rückſchauende Dichter vernehmen: „Ohne etwas 
geworden zu ſein, mußte ich nach faſt drei Jahren zurückkehren.“ Er ſei ausgezogen, 
um in der Kunſtſtadt München den rechten Weg zu ſuchen, allein er habe ihn nicht 
gefunden. Aber in dieſen Worten liegt gewiß mehr Selbſtkritik als eine Anklage der 
Kunſtverhältniſſe. Man hat zu bedenken, daß dem erfolgreichen Dichter der Maler⸗ 
beruf überhaupt als ein Irrtum, als eine Jugendſünde erſchien. Sich als Opfer 
ungünſtiger Verhältniſſe auszugeben, hätte ſeiner Überzeugung widerſprochen, 
daß ſich das wirklich Bedeutende unter allen Umſtänden durchzuſetzen vermöge. 

Es wäre in der Tat unbillig und unrichtig, München für Kellers Mißgeſchick 
verantwortlich zu machen. Nicht weil ein längeres Verbleiben für ſeine künſtleriſche 
Entwicklung nutzlos geweſen wäre, verließ er München, ſondern weil ſeine öko— 
nomiſche Lage ihn dazu zwang. 

Gewiß, nicht als fertiger Künſtler verließ er die Stadt; aber ſeine Leiſtungen 
berechtigten zu großen Hoff nungen. Als Keller in einer trüben Stunde an J. S. Hegi 
ſchrieb, er gebe keinen Pfifferling mehr auf die Kunſt, antwortete der treue Freund: 
„Wenn ich mir denken müßte, Du ſtündeſt von Deinem Vorhaben, Künſtler zu 
werden, ab, es täte mir in der Seele weh; denn ich freute mich Deiner, ſeitdem 
ich Deine Studien geſehen habe, und hoffte keinen ordinären Landſchafter an Dir 
zu erleben.“ Und ähnlich äußerte ſich noch 1846 nach Erſcheinen der Gedichte Joh. 
Georg Müller von Wyl, der geniale Architekt und Poet: „Deine Beſtrebungen 
und Sukzeſſe als Dichter habe ich mit Freude und Teilnahme betrachtet. Doch 

würde ich wirklich bedauern, wenn Dein Talent als Maler, an deſſen Früchten 
mein Herz ſchon in München Poeſie fühlte, ungepflegt liegen bleiben würde!“ 

Gewiß war es eine große Kalamität, daß das Landſchaftsfach an der Akademie 
nicht gelehrt wurde. Aber ebenſo gewiß war das kein ausſchlaggebender Faktor. Hätte 
Keller für die Vorteile, die ihm das feſte Lehrſyſtem einer Akademie geboten haben 
würde, nicht Erſatz durch den Anſchluß an einen tüchtigen Meiſter finden können? 
Und gebrach es dem jungen Kunſtbefliſſenen an Anregungen der verſchiedenſten 
Art? ſah er wirklich nichts, was ihn begeiſtern konnte, was in ſeinem Innern ein 
kräftiges Echo weckte? Darauf geben die Münchner Arbeiten Kellers Antwort. 

Keller hat im Laufe der zweieinhalb Jahre ſozuſagen nie nach der Natur ge: 
zeichnet, trotzdem er einige Monate nach der Abreiſe ſich von der Mutter durch 
einen Bekannten ſeinen „Malerſchirm mit dem langen eiſenbeſchlagenen Stocke 
und den zwei Riemlein“ beſorgen ließ. Er ſelbſt hat dieſer Unterlaſſungsſünde 
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einen gewichtigen Anteil an feinem Mißerfolg beigemeſſen. Tragen die Münchner 
Verhältniſſe die Schuld dafür? Sicherlich nicht. Es fehlte keineswegs an Land— 
ſchaftern, die in der nächſten Umgebung der Stadt gezeichnet und gemalt haben. 
Und bedurfte es überhaupt ſolcher anſpornenden Vorbilder bei ihm, der einſt auf 
dem Zürichberg, an der Sihl und an der Limmat ſo eifrig ſtudiert hatte und 
maleriſche Motive allerorten gefunden? 

Man unterſchied damals ſchärfer als heute zwiſchen Studie und Bild. Wer 
etwas verkaufen wollte, malte Bilder. Die bittere Not zwang Keller zum Bilder: 
malen. Weshalb ſollte er erſt zeitraubende Studien zeichnen, wenn er doch ſolche 
in Menge beſaß? Wir wiſſen ja, daß Keller feinen geſamten ftattlichen Studien⸗ 
vorrat nach München mitſchleppte. Im Roman wird darüber der Wirklichkeit 
entſprechend berichtet: „Da Heinrich feine Jugendjahre meiſtens im Freien zus 
gebracht, ſo bewahrte er in ſeinem Gedächtnis, unterſtützt von einer lebendigen 
Vorſtellungskraft und ſeinen alten Studienblättern, eine ziemliche Kenntnis der 
grünen Natur, und dieſer Jugendſchatz kam ihm jetzt gut zu ſtatten; denn von 
ihm zehrte er dieſe ganzen Jahre.“ Die natürliche Folge dieſer Methode war 
aber, daß der Mangel an unmittelbarer Anſchauung immer fühlbarer wurde: 
„Dieſer Vorrat blaßte endlich aus, man ſah es an Heinrichs Bäumen; je geiſt⸗ 
reicher und gebildeter dieſe wurden, deſto mehr wurden ſie grau oder bräunlich, 
ſtatt grün; je künſtlicher und beziehungsreicher ſeine Steingruppierungen und 
Steinchen ſich darſtellten, ſeine Stämme und Wurzeln, deſto blaſſer waren ſie, 
ohne Glanz und Tau, und am Ende wurden alle dieſe Dinge zu bloßen ſchatten⸗ 
haften Symbolen, zu geſpenſtigen Schemen, welche er mit wahrer Behendigkeit 
regierte und in immer neuen Entwürfen verwandte.“ Die überaus ſorgfältige, 
faſt altmeiſterliche Durchbildung des Blattwerks, wie ſie etwa auf der „Felſigen 
Uferlandſchaft“ erſichtlich iſt, erinnert an jenen Ausſpruch des Kunſthändlers 
über die Arbeiten des Grünen Heinrich: „Die Sachen ſind nicht übel, aber ſie 
ſind nach alten Kupferſtichen gemacht und zwar nach guten!“ Auf die Erklärung 
Heinrichs, er habe Naturſtudien verwendet, erwiderte der Geſchäftsherr: „Man 
wählt nach der Natur keine Motive, die wie aus alten Kupferſtichen ausſehen! 
Man muß mit der Zeit leben und vorwärtsſchreiten!“ Wohl faßte Keller, der 
ſich über die Urſache dieſer Erſcheinungen völlig klar war, wiederholt den Ent— 
ſchluß, ins Gebirge oder aufs Land zu gehen. Aber es blieb beim Vorſatz, weil 
ihn die Not immer wieder dazu zwang, mit neuen „Kompoſitionen“ ſein Glück 
zu verſuchen. „Ich ſollte nämlich“ — klagt er am 18. Mai 1841 der Mutter — 
„notwendig über den Sommer nach der Natur malen und ins Gebirg reiſen, und 
doch kann ich es nicht, weil ich nun arbeiten muß, um Geld zu verdienen; und 
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während alle Künſtler jetzt fortziehen bei dem ſchönen Wetter, muß ich zu Hauſe 
ſitzen und ſchanzen.“ So dreht ſich Keller wider ſein beſſeres Wiſſen in einem 
wahren Circulus vitiosus. 

Es liegt nun nichts näher, als mit dem „Grünen Heinrich“ die Quelle des 
Mißgeſchicks im Hang zu anſpruchsvollen Kompoſitionen zu ſuchen. Keller ſelbſt 
ſprach rückblickend die Anſicht aus, daß er bei weiſer Beſchränkung auf anſpruchs⸗ 
loſere Arbeiten vom Glück eher begünſtigt worden wäre. 

Darf man es der Münchner Kunſt aufs Kerbholz ſchreiben, daß Keller die 
Richtung der idealiſtiſchen (hiſtoriſchen) Landſchaft eifriger pflegte als die Real⸗ 
landſchaft, daß er überhaupt ein „gelehrter Kopfmaler“ wurde? Keineswegs. 
Nicht äußere Anregungen gaben hier den Ausſchlag; das kam von innen heraus. 
Es iſt der Malerpoet, der ſich zum Worte meldet. Nichts iſt natürlicher, als daß er 
ſich der idealiſtiſchen Strömung in der Münchner Landſchaftsmalerei anſchloß, 
die ſeinem innerſten Weſen am meiſten zuſagte. 

In dieſem Sinne ſind die für Kellers eigene Entwicklung wie für den Roman ſo 
aufſchlußreichen Worte des Dichters (an Peterſen, 21. April 1881) zu verftehen: 
„Heinrich ſchlägt ſich auf die Seite der ſogenannten Gedankenmaler in der Land⸗ 
ſchaft, wie ſie damals noch in Anſehen waren. Bei beſſerem Unterricht und mehr 
Mitteln zur Aus dauer würde er ſich der Richtung der J. Anton Koch, der Leſſing, 
Schirmer uſw. nicht ohne Glück angeſchloſſen haben; das ſoll eigentlich zwiſchen 
den Zeilen geſagt ſein. Daß mit der Lebensnot zugleich die Einſicht von dem Über⸗ 
lebtſein fraglicher Richtung eintritt (dieſe Erkenntnis ging Keller in München noch 
nicht auf!), iſt mit ein Stück von der harmloſen Tragik meines Tragelaphen, mit 
Goethe zu reden (NB. Rottmann hatte ſich ſchon zur ſtilvollen Realſchönheit heraus⸗ 
gearbeitet, Preller blieb mit ſeinen Odyſſeebildern bei der Richtung und führte ſie 
veredelt doch noch zum Siege; zu meiner Zeit war er aber noch nicht anerkannt).“ 

Wie ſehr beſonders in einer ſolchen Übergangszeit die Entwicklungsrichtung 
des einzelnen durch ſeine Perſönlichkeit beſtimmt wird, wie ſich im gleichen Milieu 
zwei Individuen in geradezu entgegengeſetztem Sinne entwickeln können, dafür 
bietet der Landſchaftsmaler Gottfried Steffan von Wädenswil (1815-1905) 
ein lehrreiches Beiſpiel. Als Lithographenlehrling zu Beginn der dreißiger Jahre 
nach München gekommen, bildete er ſich im Antikenſaal der Akademie, in der 
Hauptſache aber autodidaktiſch, weiter. Im Auguſt 1841 verkaufte er im Kunſt⸗ 
verein ſein erſtes Bild (Abend am Zürichſee), und von da an war er vor 
materieller Not geſichert, da ſeine Arbeiten ſtets Liebhaber fanden. Obwohl die 
Fresken Rottmanns tiefen Eindruck auf ihn gemacht hatten, verrät ſich doch in 
ſeinem Schaffen kaum irgendwelcher Einfluß desſelben. Sondern er ſtudiert die 
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Niederländer der Alten Pinakothek, geht bei den Realiſten in die Schule und 
entwickelt ſich, dank feiner Begabung, durch eiſernen Fleiß und unabläſſiges ein= 
dringendes Studium der Natur zu einem der bedeutendſten Vertreter der älteren 
ſchweizeriſchen Landſchaftsmalerei im neunzehnten Jahrhundert. Keller ſelbſt hat 
ſeinen Bildern im Kunſtbericht von 1846 den erſten Preis zuerkannt. Steffan 
war und blieb ein Darſteller der ſchlichten Natur, ohne jede Neigung zur poeti— 
ſierenden Landſchaft. Ich laſſe Steffan über jene Münchner Jahre ſelbſt ſprechen: 
„Ich hatte viel Glück ſchon in den erſten Jahren mit meinen Bildern. Der 


Abb. 43. Affoltern bei Zürich. 


Münchner Kunſtverein und andere auswärtige Vereine und Privatliebhaber kauf— 
ten ſie. Es kommt mir ſelbſt jetzt merkwürdig vor, wie damals und noch viele 
Jahre danach meine Arbeiten, denen durchaus noch kein reiches, gereiftes Studien— 
material zugrunde lag, ſolche Anerkennung finden konnten. Die meiſten beſtanden 
in empfangenen Eindrücken, Reminiſzenzen, ohne beſtimmte Motive, oder wenn 
ſolche vorhanden waren, in ganz freier, nur der Empfindung folgender Bear— 
beitung. Die Freiheit der Auffaſſung und Darſtellung war ſozuſagen unbeſchränkt 
und wurde von einem gewiſſen techniſchen Können unterſtützt, um welches ich 
häufig gelobt und noch mehr beneidet wurde.“ 

Wir ſehen, Steffan und Keller ſind Antipoden. Steffan iſt Realiſt, Keller 
Idealiſt. Bei Steffan erſcheint die Technik als etwas Selbſtverſtändliches; Keller 
Schaffner, Keller als Maler. 11 
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hat ſchwer mit ihr zu ringen. Dem einen lächelt das Glück, den anderen verfolgt 
unabläſſiges Mißgeſchick. Im ſelben München, unter denſelben Bedingungen, zur 
ſelben Zeit haben ſich die beiden entwickelt! Beweiſt aber dieſe Parallele nicht aufs 
ſchlagendſte, daß Keller, würde ihn der Geiſt dazu getrieben haben, auch in dem 
vielverſchrieenen „idealiſtiſchen“ München ein erklärter Realiſt und ein fauſtſicherer 
Techniker hätte werden können? 

Aber angenommen, München habe Kellers Entwicklung ungünſtig beeinflußt 
wohin hätte er ſich wenden ſollen? Nach Düſſeldorf? Dort wäre er erſt recht 
ins Fahrwaſſer der idealiſtiſchen Landſchaft eingelaufen. Welch tiefen Eindruck 
würden die tauſendjährigen Eichen K. F. Leſſings, ſeine Waldkapellen und 
Eremiten, ſeine Ritter und Pilger auf das für die Romantik ſo empfängliche 
Gemüt Kellers gemacht haben! Wie ſehr hätten die gewaltigen Eichenhaine und 
Stimmungslandſchaften Joh. Wilh. Schirmers ſeinem Ideal entſprochen! Fremd 
war ihm ja dieſe Kunſt nicht, war doch Julius Lange ein begeiſterter Schüler des 
ſpäteren Lehrers von Böcklin. Keller dachte denn auch an einen Studienaufenthalt 
in Düſſeldorf, wo die romantiſche und poetiſche Malerei — wie er am 26. Januar 
1841 an Hegi ſchreibt — in hohem Schwange und in der Technik mehr zu holen 
ſei als in München. Und am 1. November dieſes Jahres ſpricht er in einem 
Brief an die Mutter denſelben Vorſatz aus. 

Und Dresden? Es iſt die Geburtsſtätte der nordiſchen Stimmungslandſchaft. 
Den Einflüſſen des Dresdener Kreiſes hat ſich Keller in München nicht entzogen. 
Wer für ihn das Heil im Realismus erblickte, würde ihn ſicherlich nicht in die 
ſächſiſche Reſidenz gewieſen haben. Die Vorſchriften für den Landſchafts wettbewerb 
der Akademie von 1840 hätten zur Vorſicht gemahnt: „Die Landſchaften können 
erdichtete oder geiſtreiche gefühlvolle Auffaſſungen wirklicher Gegenden ſein.“ 
Und daß man für intime Landſchäftchen nichts übrig hatte, beweiſt der Nachſatz: 
„Die Landſchaften müſſen wenigſtens eine Größe von zwölf Quadratfuß haben.“ 

Richten wir aber den Blick über Deutſchlands Grenzen hinaus! Eben zu dieſer 
Zeit war im Weſten ein ſtrahlendes Geſtirn im Aufgehen: die Landſchafterſchule 
von Fontainebleau. „Was wäre aus Kellers Malerei geworden, wenn er, den 
ſein Charakter auf Wahrheit, Natur, Schlichtheit wies, in jener Zeit, ſtatt nach 
München, nach Paris gegangen wäre?“ leſen wir in Ermatingers Biographie. 
In der Tat eröffnen ſich intereſſante Perſpektiven. Man denkt an Millet, der 
als erſter gezeigt hat, daß der Landmann bei ſeiner ſchweren Arbeit der Größe 
nicht entbehrt. 1847 entſtand ſein „Kornſchwinger“, im gleichen Jahre zeichnete 
Gottfried Keller das Eingangsmotiv zu „Romeo und Julia“ in feinem Tages 
buch auf. 1857 wurden Millets „Ahrenleſerinnen“ ausgeſtellt; ein Jahr zuvor 
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war Kellers Bauernnovelle erſchienen. Aber des Malers Keller liebliche, ſehn⸗ 
ſüchtige Ausblicke von der Höhe auf ein träumeriſch liegendes, flußdurchzogenes 
Tal haben mit der Milletſchen Landſchaft der Arbeit, der Saat und der Frucht 
nichts gemein. Dort die romantiſche Stimmungslandſchaft in ihrer lächelnden 
Selbſtbeſpiegelung, in ihrer anmutigen Zweckloſigkeit und Sterilität, in ihrem 
heroiſchen Spiel der entfeſſelten Elemente. Bei Millet nichts von dieſer Romantik, 
wo die Natur die Orcheſtermuſik verſieht, mit den Menſchen, wie es dieſen gefällt, 
bald lacht oder weint. Sondern Erde und Menſch in unlösbarer Verkettung; der 
in großen Rhythmen auf und nieder wogende Kampf ums Daſein, das geſetz— 
mäßige Auf und Ab von Werden und Vergehen, Saat und Ernte, Leben und Tod. 

Keller hätte ſich engere Ziele ſtecken müſſen. Er hätte dieſes Ziel — ſo kalkuliert 
man — im Pays age intime gefunden. Statt daß er ſich mit dem Entwerfen mäch⸗ 
tiger Phantaſielandſchaften vergeblich abgemüht hätte, würde er ſeine Kräfte der 
Darſtellung der wirklichen Welt gewidmet haben. Aber hätte es dazu wirklich der 
Reiſe nach Paris bedurft? Man würde der deutſchen Malerei bitteres Unrecht tun. 

Schließlich ſei erinnert, daß um 1840 die Landſchafter von Fontainebleau ſelbſt 
in Frankreich noch keineswegs zu offizieller Anerkennung gelangt waren. Häufig 
blieben den Neuerern die Tore des „Salons“ verſchloſſen. Die entſcheidenden 
Werke aber ſind erſt im Laufe der vierziger, oder gar der fünfziger Jahre entſtanden. 
Corot befreite ſich erſt Ende der vierziger Jahre von den Feſſeln des Klaſſizismus. 
Millet trat erſt 1848 mit einem Hauptwerk in die Schranken. So iſt es einiger⸗ 
maßen erklärlich, daß man in Deutſchland um 1840 kaum eine Ahnung von der 
Exiſtenz dieſer Künſtler hatte. Man ſtelle ſich nun vor, was Gottfried Keller von 
der franzöſiſchen Landſchaftsmalerei gewußt haben mag. Er hat Sonette auf 
die Hiſtorienmaler Delaroche und Vernet gedichtet! 

Laſſen wir endlich das Unwahrſcheinliche Ereignis werden und nehmen wir an, 
Keller wäre nach Paris gegangen! Reichten die Geldmittel in München nirgends 
hin, ſo wären ſie in Paris noch viel früher erſchöpft geweſen. Und wenn Keller 
einen energiſchen und zielbewußten Lehrer gefunden haben würde, hätte er doch 
nicht darauf rechnen können, durch den Verkauf der Arbeiten ſeine Exiſtenz zu 
friſten. Und wer hätte dem Unberatenen Zutritt ins Atelier eines tüchtigen Meiſters 
verſchafft? Ob er hier Freunde getroffen hätte, die ihm in kritiſchen Momenten das 
Durchhalten erleichtert haben würden? Die Prognoſe iſt wenig vertrauenerweckend. 
Vermutlich hätte Keller in Paris nicht erſt zwei Jahre ſpäter, ſondern ſchon im 
Herbſt 1840 Fahnenſtangen „koloriert“. Ob er aber in der franzöſiſchen Kunſt 
gefunden hätte, was ihn in ſeinem Innerſten bewegte und erfüllte, iſt, wenn wir 
die Münchner Jahre überblicken, zum mindeſten ſehr fraglich. 


Drittes Kapitel 


Sieg des Dichters 


Wieder in Zuͤrich 


... Wenn Sie als Maler ein Pfuscher gewesen wären, so hätte das Ver- 
lassen dieses Berufes gar keine Bedeutung und könnte uns hier nicht 
weiter beschäftigen ... „Der grüne Heinrich‘‘, 1. Fassung, II, 434. 


Da Grüne Heinrich kommt in der Kunſtſtadt zur Erkenntnis, daß ſeine Berufs⸗ 
wahl ein Irrtum geweſen; das iſt die bittere, aber köſtliche Frucht dieſer 
Jahre. Nicht ſo Gottfried Keller, als er im Spätherbſt des Jahres 1842 den 
Heimweg antrat. Allen ſchweren Enttäuſchungen Trotz bietend, ſcheinbar uner⸗ 
ſchüttert im feſten Glauben an den endlichen Erfolg, nahm er in Zürich das 
Ringen mit der Malerei von neuem auf. Er arbeitete ſo ſehr im Geiſte ſeiner 
Münchner Produktion weiter, daß die im Jahre 1843 entſtandenen Gemälde und 
Bildideen unbedenklich im Zuſammenhang mit den Arbeiten von 1840 bis 1842 
betrachtet werden konnten. 

Die oſſianiſchen Landſchaften, jener Karton der „Mittelalterlichen Stadt“, der 
wie ein ins Ungeheure vergrößerter Holzſchnitt anmutet, die Bildideen des Maler⸗ 
dichters: keine Spur einer Abkehr vom „Spiritualismus“ der Münchner Zeit. 

Keller hat indeſſen die herbe Lehre, die ihm in München und an der Zürcher 
Ausſtellung zuteil geworden, nicht völlig vergeſſen. Wohl hatte er im Winter in 
ſeinem unheizbaren „Atelier“ hinter rieſigen Kartonwänden verſteckt geſeſſen und 
den Münchner Faden im Erſinnen gewaltiger Phantaſielandſchaften weiterge— 
ſponnen, ſofern er nicht gerade ein intereſſantes Buch verſchlang oder gar den 
Plan zu einem tragiſchen Künſtlerroman in ſeinem Geiſte erwog. Im Frühjahr 
aber ging er hinaus und wanderte wieder auf vertrauten Pfaden des Zürichbergs, 
an der Sihl und Limmat. Welche Erinnerungen mögen in dem ehemaligen 
Schüler Steigers und Meyers wachgerufen worden ſein, wenn er gewiſſe Lieb— 
lings plätzchen und ⸗ausſichten wiederfand, die er einſt mit heißem Bemühen ge— 
zeichnet und gemalt. Lange Jahre waren ſeither vergangen, und wie viel hatte 
er erlebt und gelitten im Ringen um die Kunſt, die den Knaben einſt um ihrer 
„Luſtigkeit“ und „Buntheit“ willen gelockt hatte! 

Es ſind kaum über ein halbes Dutzend Studienblätter aus dieſer Zeit erhalten. 
Eine Tagebuchnotiz vom 17. Juli 1843 lehrt uns, daß Keller nach einem neuen 
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Programm arbeitet: „Ich habe eine große, alte Föhre angefangen mit Bleiſtift. 
Ich werde trachten, mir eine hübſche, genaue Zeichnung anzugewöhnen; denn, 
abgeſehen davon, daß die Studienblätter an ſich ſelbſt einen innern Wert da⸗ 
durch bekommen und mir noch lange nachher zur Freude gereichen, ſo nützen ſie mir 
auch bei der Anwendung mehr als die rohen Farbenkleckſe, die ich früher machte. 
Auch will es mich bedünken, daß es auch einem Landſchaftsmaler gar nichts 
ſchadet, wenn er mit Bleiſtift oder Feder in einem gewiſſen Stile gewandt um⸗ 
zugehen weiß, wennſchon viele es verachten und höchſtens plumpe Schmieralien 
mit rußiger Kreide und Weiß zu machen wiſſen. Überdies kommt das gute Zeichnen 
mit der Feder einem ſehr zu ſtatten in dem Falle, wo man etwa auf den Gedanken 
kommt, etwas zu radieren.“ 

Schon im Mai hat Keller Motive an der Sihl (Föhrengruppen am Ufer) 
mit Bleiſtift gezeichnet und dann mit der Feder in fo reizvoller Weiſe ausge⸗ 
führt, daß man an Radierungen denken muß. Das Beobachtungsvermögen er— 
ſcheint gegenüber früheren Verſuchen geſteigert, die Bäume ſind in allen Detail⸗ 
formen mit einer bei Keller geradezu verblüffenden Sicherheit wiedergegeben. 
Jenes geheimnisvolle Phänomen ſcheint hier wirkſam, das der Grüne Heinrich 
an ſich beobachtet, wie er im Grafenſchloß nach längerer Pauſe zwei Waldland⸗ 
ſchaften malt: „Man kann eine Übung lange Zeit unterbrochen haben, und den⸗ 
noch, wenn man ſie zu guter Stunde plötzlich wieder beginnt mit einem neuen 
Bewußtſein und vermehrter innerer Erfahrung, etwas hervorbringen, das alles 
übertrifft, was man einſt bei fortgeſetztem Fleiße und haſtigem Streben zuwege 
gebracht; eine günſtigere Sonne ſcheint über dem ſpäteren Tun zu leuchten.“ 

Ebenſo wie die genannten Federzeichnungen fallen auch die Föhrenſtudie vom 
17. Juli ſowie die Sonnenblumen- und Zierkürbisſtudien, die auf dem Karton 
der „Mittelalterlichen Stadt“ Verwendung gefunden haben, durch eine beſonders 
ſtraffe Stiliſierung auf; nirgends bleibt die Form unklar; nirgends unterbrechen 
dunkle Schattenpartien den Rhythmus der beſtimmt gezogenen Linie. Die Stil⸗ 
prinzipien, zu denen ſich Keller in München unter dem Eindruck der Corneliani⸗ 
ſchen Kartonkunſt und der altdeutſchen Malerei bekennt, beſtimmen nun den 
Charakter feiner Studien und Bilder. Daß die in München bewunderten Land- 
ſchaftsſtudien und Gemälde des befreundeten Heinrich Franz-Dreber in ihrer 
nazareniſch ſtrengen Linearität für Keller vorbildlich geworden, darf mit Bes 
ſtimmtheit angenommen werden. 

Welche Sicherheit im Erfaſſen des Weſentlichen Kellers Zeichnung jetzt beſitzt, 
bezeugt unter anderem die Federſkizze einer Anſicht von Affoltern b. Zürich (Abb. 43), 
die man irrtümlich einer viel früheren Zeit zugewieſen hat. 
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Die Naturſtudien machen Keller Freude. Er ſöhnt ſich mit dem Gedanken, 
vorläufig in Zürich bleiben zu müſſen, aus: „Ich denke faſt,“ ſchreibt er Hegi, 
„es wird das geſcheiteſte ſein, wenn ich, es mag nun gehen wie es will, bis 
zum Herbſt hier bleibe; ich habe hier ſchon ſo viel zum Naturſtudium gefunden, 
daß es ziemlich unſinnig wäre, nach München zu kommen, um gerade wieder 
aufs Land zu gehen, zumal ich hier wohlfeiler auskomme.“ Auch von den 
Verwandten im herrlich gelegenen Rheinſtädtchen Eglisau iſt er auf den Frühling 
eingeladen worden für den Fall, daß er „etwas zu zeichnen fände in der Um— 
gebung“. Unter allen Umſtänden möchte er dieſen Sommer wieder einmal „den 
Grund zu einer ordentlichen Mappe“ legen. „Wenn ich wieder Studien haben 
werde, ſo ſollen meine Kleckſereien auch beſſer werden,“ verſichert er Hegi. 

Der gleiche Brief vom „1. April 18 leider ſchon 43“ berichtet von einem dank— 
baren Bildmotiv. „Ich war letzthin auf dem Ütliberg und habe dort Luſt be— 
kommen, ein Bild zu machen, welches die Ausſicht in die Gebirge mit See, 
Albis ete. umfaßt, und die ziemlich maleriſchen Partien des Leiterlis zum Vor— 
dergrund hat.“ In richtiger Erkenntnis der Sachlage, die freilich etwas verſpätet 
kam, meint er: „Es könnte ſein, daß ich ſo etwas beſſer verſchachern könnte, als die 
Ausgeburten meines nordiſchen Genies, das einer Magnetnadel zu vergleichen iſt, 
die immer nach Norden weiſt, mich aber doch nicht aus dem Drecke führt.“ 

Das Projekt des Utliberg⸗Bildes wird noch im gleichen Jahre ausgeführt. 
Man ſieht von der Höhe des Uto-Kulm in jäher Verkürzung die Albiskette und 
in der Ferne das — ſtark überhöhte — Panorama der Alpen. Zwei Damen 
betrachten die Ausſicht, während einige Männer am Wirtstiſch ſitzen und ſich 
von den Strapazen des Aufſtieges erholen. Dieſes Olgemälde gehört nicht zu 
Kellers beſſeren Leiſtungen. Man merkt, daß es in der Stube gemalt wurde. 
Die an ſich ſchon trockenen Farben find durch ſtarkes Nachdunkeln noch un— 
friſcher geworden. Das Bild hat zu wenig Tiefe und Klarheit, vor allem in 
den Luftpartien. Plump ſpreizt ſich der mächtige Wirtstiſch im Vordergrund. 
Man würde ihn mitſamt dem marionettenhaften Trinkklub gerne entbehren. 

Demgegenüber wirkt die Olſkizze „Waldlichtung“ (Abb. 4) geradezu überraſchend. 
Hinten ſteigen anmutige Baumgruppen auf und heben die dunklen Silhouetten 
ihres Aſt⸗ und Laubwerks ausdrucksvoll vom leichtbedeckten Himmel ab. Die 
Vertikalen der drei Bäume im Vordergrund verleihen dem Ganzen Halt. Rechts 
zieht ſich eine Baumſchule von jungen Tannen in die Tiefe. Die Malerei iſt ſorg— 
fältig, die Wiedergabe der Bäume von preziöſer Anmut. Koloriſtiſch iſt das Bild 
außerordentlich fein beobachtet. Das iſt eine Pleinairſtudie, kein Atelierprodukt. 
Die ſtiliſtiſche Verwandtſchaft mit den Föhrenſtudien vom Mai iſt evident. 
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Das vielverſprechende Bild iſt nicht fertig gemalt worden. Aber ebenſo wie 
der unvollendete Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ beweiſt auch dieſe Skizze, 
daß kein Stümper am Werk geweſen. Nur derjenige konnte angeſichts ſolcher 
Leiſtungen zur Tagesordnung übergehen, der das Bewußtſein in ſich trug, daß 
ſich ſeine ſchöpferiſchen Kräfte auf dem Schweſtergebiete der Kunſt reicher und 
hemmungsloſer entfalten würden. 

Ob Keller über dem Malen dieſer Skizze Ahnliches empfunden hat wie der 
Grüne Heinrich, da er im gräflichen Schloſſe als letzte Probe ſeines preisgegebenen 
Berufs mit überraſchendem Gelingen zwei Bilder malt? Soviel iſt ſicher, Zitat 
und Bild kommentieren ſich wechſelſeitig aufs reizvollſte: „Die Motive nahm 
(Heinrich) weislich aus den forſtreichen Umgebungen des Landſitzes und kom⸗ 
ponierte nicht viel darin herum, vielmehr fühlte er einmal das Bedürfnis, das 
Vorhandene weſentlich darzuſtellen und es für jedes offene Auge erfriſchend und 
wohlgefällig zu machen. . . . Indem er ſich fo mit etwas abgab, das er auf immer 
zu verlaſſen gedachte und nur aus äußeren Nützlichkeitsgründen noch einmal vor⸗ 
nahm, behandelte er dieſe Arbeit doch mit aller Liebe und Aufmerkſamkeit, und 
dieſe ruhige und klare Liebe gab ihm faſt mühelos die rechten Mittel ein, ſo daß 
unverſehens die Bilder eine Farbe bekamen, als ob er von jeher gut gemalt hätte 
und die Gewandtheit und Zweckmäßigkeit ſelber wäre.“ 


Von der Malerei zur Dichtung 


Insofern schien ich keinen üblen Tausch gemacht zu haben, als ich in der schreibenden Poesie weniger 

Zeit und Ausdauer zur Bekleidung eines Gedankens brauchte als in der malenden, was meinem Produk- 

tionstrieb sehr zusagte. Ob ich wirklich zum Dichter geboren bin und dabei bleiben werde, ob ich wieder 

zur bildenden Kunst zurückkehren oder gar beides miteinander vereinigen werde, wird die nähere Zukunft 

lehren. Wenn ich auch keine gelehrte Erziehung genossen habe, so ersetzt mir die Schule des bewegten 
Lebens dasjenige, was sich nicht nachholen läßt. / Autobiographische Skizze 1847. 


User dieſen Arbeiten des Frühjahrs und Sommers 1843 war die Entſcheidung 
herangereift. Die Wendung kam, ſo ſehr ſie durch alles Vorangegangene vor⸗ 
bereitet war, dennoch überraſchend, ſelbſt für Keller. Beinahe kampflos hat der 
Maler dem Dichter das Feld geräumt. Das war nur deshalb möglich, weil Keller 
— wie Faeſi es formuliert hat — kein in die Poeſie verirrter Maler, ſondern ein 
Dichter war, der ſich nach einer Irrfahrt in ſeine eigentliche Heimat herein⸗ 
gefunden. 

Früh ſchon hat der Poet am Herzblut des Malers gezehrt. Die üppige Phan⸗ 
tafie verleitet den Steigerſchüler zu Extravaganzen, die den ordentlichen Bil⸗ 
dungsgang des Malers aufs empfindlichſte ſtörten. Später gelang es, die poe= 
tiſchen Neigungen den Zwecken des Malers dienſtbar zu machen, und gerade 
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dieſer Umſtand hat die Befreiung des Dichters bis zur Rückkehr von München 
verhindert. 

Denn obwohl Kellers Glaube an den Malerberuf durch die ſteten Mißerfolge 
in München auf die ſchwerſte Belaſtungs probe geſtellt wurde, erklärte er doch 
noch am 9. September 1841: „Wenn ich nun meinen Eifer und die einzige Nei— 
gung zur Landſchaftsmalerei dazu rechne, welche ich immer gehegt, und daß ich 
mir gar keinen Beruf denken kann, bei dem ich mich beſſer befinden würde, ſo 
denke ich, die Frage“ — ob das Kunſtſtudium fortgeſetzt werden ſoll — „ift nicht fo 
ſchwer zu entſcheiden.“ Er ſchließt fein Plädoyer für die Malerei mit den fata- 
liſtiſchen Worten: „Wir wollen es alſo einſtweilen getroſt darauf ankommen 
laſſen; denn wenn mir etwas anderes beſtimmt wäre, ſo wären gewiß meine 
Gedanken etwa ſchon darauf gefallen, und ich habe bis jetzt keine Urſache, an 
der Vorſehung zu zweifeln.“ Niemals wird in München einem Gedanken an 
den Schriftſtellerberuf Raum gegeben. Wenn er Vermögen oder Unterſtützung 
hätte, ſo würde er vielleicht nicht ungern die Rechte ſtudieren, heißt es im gleichen 
Brief an die Mutter. 

Erſt nach der Rückkehr von München kam der Umſchwung. Der Ruf der 
lebendigen Zeit war es, der ihn weckte und ſeine Lebensrichtung entſchied. Die 
politiſche Lyrik Herweghs und Anaſtaſius Grüns ſowie die Ereigniſſe der vier— 
ziger Jahre, die er mit leidenſchaftlichem Anteil verfolgte, brachen den Bann. 
In allen Fibern begann es rhythmiſch in ihm zu leben, ſo daß er genug zu 
tun hatte, die Maſſe ungebildeter Verſe, welche er täglich und ſtündlich hervor— 
wälzte, mit raſcher Aneignung einiger Poetik zu bewältigen und in Ordnung 
zu bringen. 

Mehr und mehr tritt die Malerei in den Hintergrund. Die Umſtände drängen 
zu einer raſchen Löſung des Konflikts. „Ich habe nun einmal“, ſchreibt er am 
11. Juli 1843 ins Tagebuch, „großen Drang zum Dichten; warum ſollte ich 
nicht probieren, was an der Sache iſt? Lieber es wiſſen, als mich vielleicht heimlich 
immer für ein gewaltiges Genie halten und darüber das andere — (das Malen!) — 
vernachläſſigen.“ Der 5. Auguſt bringt das Bekenntnis: „Schreiben oder leſen 
kann ich immer, aber zum Malen bedarf ich Fröhlichkeit und ſorgloſen Sinn.“ 
Am 8. Auguſt: „Morgenſpaziergang ... Was mich am meiſten in immerwährender 
Aufgeregtheit erhält bei ſolchen Gängen, iſt die Natur, die ſich mit ihren tauſend 
Bildern und Schönheiten immer zwiſchen die inneren Ideen drängt; und doch 
muß ich jetzt, ſo weh es mir tut, für einige Monate die Malerei in den Hintergrund 
ſtellen, wenn ich in der Dichterei etwas tun will, um mir eine freiere und äußer— 
lich ruhigere Zukunft zu gönnen.“ | 


dt 
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Theoretiſch hält er noch am Jugendberufe feſt. Die Gründe des Zauderns ſind 
leicht einzuſehen. Bevor er ſich für die Dichterlaufbahn entſchied, wollte er über 
Begabung und Ausſichten einigermaßen im gewiſſen fein. Er ſcheute fich, aber 
mals einem Phantom nachzujagen. 

So lag der Ausweg am nächſten, neben dem Dichten das Malen weiter zu 
betreiben. Die Dichter-Maler-Tradition Zürichs, verkörpert durch Salomon 
Geßner, J. M. Uſteri, David Heß, ſchien dieſer Löſung Vorſchub zu leiſten. Im 
Tagebuch ſtehen neben Gedichtentwürfen Bildideen. Auf den Streifzügen in 
Zürichs Umgebung wird nicht nur gezeichnet und gemalt, ſondern auch ge— 
dichtet. 

Jene große Föhrenſtudie der Julitage 1843 trägt auf der Rückſeite in faſt un⸗ 
leſerlich gewordenen Schriftzügen ein „Auf dem Berge“ betiteltes Lied, das den 
herrlichen Ausblick ſchildert auf weit ins unermeßne Blau ſich dehnende Gefilde, 
blinkende Ströme, ſpiegelglatte Seen, Wälder, Wieſen, Fruchtgelände und der 
Menſchen Städte, die fernher aus verworrenem Rauch winken. Ein unendlich 
Sehnen füllt des Malerdichters Bruſt. Im Sonnenlicht zerronnen möchte er ins 
blaue Meer tauchen, bald auf hohe Alpen ziehen und zu den nächtlichen Sternen 
ſchwebend das Wanderleben leis in Ather auflöſen. Romantiſche Sehnſucht zwingt 
dem Maler den Stift aus der Hand. Auch die Malſchachtel, die, dem Münchner 
Konkurs glücklich entronnen, jetzt noch in des Dichters Nachlaß Farbtuben und 
andere Malutenſilien pietätvoll verwahrt, birgt ein kleines poetiſches Geheim— 
nis. Auf der Innenſeite des Deckels ſteht, nur mit Mühe zu entziffern, ein 
kleines Liebesgedicht, in welchem der Verfaſſer ſeine nie wankende Liebe mit dem 
ewigen Fels vergleicht ... | 


Aber du wirft mich vergeſſen, 
Wie die Wellen weiter ziehn; 
Wie die Blumen auf dem Felde 
Oft des Abends ſchnell verblühn! 


Für die eigene Unentſchloſſenheit bezeichnend iſt das Fazit ſeiner Reflexionen 
über die Vielſeitigkeit E. T. A. Hoffmanns: Von Hoffmann zu verlangen, 
daß er die Malerei aufgeben und alle ſeine Kräfte der Dichtkunſt zuwenden ſolle, 
wäre eine Philiſterei geweſen; denn der Evangeliſt Johannes ſagt: „Der Wind 
wehet, wo er will, und du höreſt ſein Toſen; aber du weißeſt nicht, von wannen 
er kommt, noch wohin er fahren wird. Alſo iſt ein jeder, der aus dem Geiſte 
geboren iſt.“ 

Welche Hoffnungen er aber auf ſeine Dichtergabe ſetzte, wie ſtark ihm bereits 
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Glück und Zukunft davon abzuhängen ſchien, dafür zeugt der Begleitbrief zu den 
Gedichten, die Keller am 17. Auguſt 1843 Julius Fröbel zur Prüfung überſandt 
hat. Die Furcht vor einer verhängnisvollen Selbſttäuſchung zittert durch jede Zeile. 
Er führt aus, daß ſeine Verhältniſſe es ihm nicht geſtatten, ſich mit abſichts- und 
zweckloſen Tändeleien herumzutreiben, anderſeits ſei er aber über die Tauglichkeit 
ſeiner Verſuche und überhaupt über ſeine Fähigkeit dazu in einem troſtloſen Dunkel. 
Fröbels Antwort löſte die ſchmerzliche Spannung. Keller hatte ſeinen wahren 
Beruf gefunden. Am 16. September 1845 teilt er Leemann mit, das Malen ſei 
nun an den Nagel gehängt, wenigſtens als Beruf. 

Damit war die Perſonalunion von Dichter und Maler zerriſſen, die Keller mehr 
aus Opportunitätsrückſichten als aus innerer Neigung kurze Zeit geduldet. 

In München hatte die beklemmende Sorge, ob dem ſteten Pech als Maler 
ein „gemeines, untätiges und verdorbenes Subjekt“ zu werden, Keller den Auf— 
ſchrei entlockt: | 

Ich treibe wie ein Schiff auf wilder Flut, 

Das, günſt'gen Wind entbehrend, nicht dem Strome 
Zu widerſteh'n vermag. So bin ich täglich 
Entſchloſſen, meinen Laſtern zu entſagen: 
Gewohnheit, Umſtänd' und Verſuchung ſchleudern 
Mich wiederum ins Meer. — O Himmelshauch! 
Mögſt du des ſchwachen Schiffes Segel ſchwellen, 
Das ohne dich den Hafen nie erreicht! 


Nicht als Maler fand er den ſicheren Port; ſein Dichtergenie brachte die Er— 
löſung. 


Mußeſtunden des Dichters 


Mit dem Jahre 1843 hat die an Leiden und Enttäuſchungen reiche Malerlauf— 
bahn Kellers ihren Abſchluß gefunden. Der endgültige Entſchluß, den Maler: 
beruf aufzugeben, fiel in eine ſpätere Zeit, aber Pinſel und Palette hatten in der 
ſtürmiſchen Übergangszeit gute Ruhe. Trotzdem der Dichter ſehr unwirſch werden 
konnte, wenn er auch ſpäterhin noch auf Briefen als „Kunſtmaler“ tituliert wurde, 
lag ihm nichts ferner, als ſich nun pedantiſch von dieſen „verworfenen Halunke— 
reien“ loszuſagen. Als Beruf war die Malerei für ihn erledigt; die Freude am 
Malen hat er nie verloren. 

Wenn er ſpäter in feinen Mußeſtunden hin und wieder ein Landſchäftchen malte, 
tat er es ohne alle Prätention, nicht als Künſtler, ſondern als dilettierender Lieb— 
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haber. Allem Problematiſchen wich er jetzt gefliſſentlich aus. Hatte er früher im 
hochfliegenden Streben ſeine Kräfte verzehrt und den feſten Boden unter den 
Füßen verloren, ſo wagte er ſich jetzt nur an ſolche Aufgaben, denen ſein Können 
gewachſen war. So entſtanden ſchlichte Arbeiten von oft erſtaunlicher Abgeklärt⸗ 
heit und Reife. 

Hatte Keller einſt geäußert, zum Malen bedürfe er der Fröhlichkeit und eines 
ſorgloſen Sinnes, ſo konnte er jetzt die günſtige Stunde mit Muße erwarten. 
Aber er hat wohl ſelten ohne äußeren Antrieb zum Pinſel gegriffen. Denn wenn 
ſonſt die Poeten ihre Freunde und Verehrer mit lyriſchem Zuckergebäck regalieren, 
ſtellte ſich Meiſter Gottfried mit wunderhübſchen Landſchäftchen ein; nur mußten 
ſich die glücklichen Empfänger oft ziemlich lange gedulden, bis das kleine Opus 
verſandfähig war. Und wehe, wenn ſich der Auserwählte der zugedachten Auf— 
merkſamkeit in der langen Wartezeit durch irgendeine „Unart“ unwürdig erwieſen 
hatte! Dann ging es ihm wie Mathilde Weſendonck, die, als das ſchöne Album⸗ 
blatt vom Zürichberg endlich fertig war, das Nachſehen hatte, weil ſie punkto 
Kritik ihrer dramatiſchen Opera keinen Spaß verſtand, ſondern über die berech- 
tigten Ausſetzungen des Dichters ihr Näschen rümpfte. 


In der bunten Reihe dieſer Freundſchaftsblätter flattern zwei reizende Aquarelle 
voran, die Keller für Johanna Kapp in Heidelberg 1849 gemalt hat. Man kennt 
aus der Biographie die Geſchichte dieſer hoffnungsloſen Liebe. Wer die Bilder 
betrachtet, empfindet die glückliche, zuverſichtliche Stimmung, in der ſie geſchaffen 
wurden. Noch durfte Keller hoffen, in Johanna eine Lebensgefährtin zu finden; 
noch war es nicht zur entſcheidenden Ausſprache gekommen. 

Das eine Bildchen „Blick auf Zürichſee und Alpen“ (Abb. 45) zeigt ein reizendes 
Gärtchen, in welchem hinter einem halbzerfallenen Lattenzaun mächtige Sonnen⸗ 
blumen üppig emporwuchern. Im Blumengarten flattern am hochgeſtützten 
Seil blendendweiße Wäſcheſtücke und grüßen als luſtig wehende Wimpel ins 
Land hinein. Vor dem Gärtchen ein Brunnen, aus deſſen Röhre der helle Waſſer— 
ſtrahl munter in den Holztrog plätſchert. Von dieſem poetiſchen Luginsland er⸗ 
blickt man den See und hohe Schneeberge. Links ſchweift der Blick über wogende 
goldene Kornfelder, über die zwei Bauernhäuſer mit ſchönen Baumgruppen wie 
Inſeln herausſchauen. 

Still verträumt iſt die Stimmung der „Idylliſchen Landſchaft“ (Abb. 46). Über 
Schilfflächen und ſeichtes Gewäſſer hinweg eine Gruppe von hohen Bäumen 
mit herbſtlich gefärbten Kronen. Links öffnet ſich die Szenerie gegen einen See 
mit bewaldeten Ufern. Blaue Berge ſchließen den Horizont. Im Mittelgrund 
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ſteht zwiſchen zwei mächtigen Bäumen ein Gartentor, das von Kürbisſtauden 
umrankt wird. Es öffnet ſich gegen das ſtille Waſſer, wo ein verlaſſener Kahn mit 
eingelegten Rudern ſchaukelt. — Nirgends kommt Keller Salomon Geßner ſo 
nahe wie in dieſem Bildchen, das in der Folge ſeiner Guaſchen oder Radierungen 
nicht überraſchen würde. 

Die Sehnſucht, mit der geliebten Frau die herrliche Fernſicht vom ſonnigen 
hochgelegenen Gärtchen auf See und Alpen der Heimat zu genießen, mit ihr im 
Kahn am flüſternden Schilf vorbei über den hellen Spiegel des träumeriſchen 
Waldſees zu fahren, ließ den Maler dieſe reizvollen Motive erfinden. 

Als Johanna Kapp, von ihrer verzehrenden Liebe zu dem Philoſophen Ludwig 
Feuerbach ſeeliſch erſchüttert, in unheilbaren Wahnſinn verfiel, hat ſie Gottfried 
Kellers Briefe vernichtet und nur dieſe beiden Bildchen verſchont. Aber die Land⸗ 
ſchaft mit See und Alpen zeigt Spuren ihrer irren Hand. Mit Bleiſtift hat ſie 
allerlei hineingekritzelt: ein Pärchen, das durch die Kornfelder wandert, ein Schiff, 
das ſich dem Ufer nähert, wo es von einer Frau erwartet wird. Die Deutung 
dieſer Bilderſchrift muß der Phantaſie des Beſchauers überlaſſen werden. 

Im Hauſe „Zum Waldhorn“ am Fuße des Heiligenberges, jenſeits der vom 
hoffnungslos liebenden Dichter ergreifend beſungenen Neckarbrücke, hat er Johanna 
kennen gelernt. Es war das Hauptquartier der radikaliſtiſchen Intellektuellen, die 
Johannas Vater, der ehemalige Philoſophieprofeſſor und republikaniſche Abge⸗ 
ordnete Chriſtian Kapp, um ſich ſcharte. Hier reſidierte der Prophet einer atheiſtiſch 
diesſeitigen Weltanſchauung, Ludwig Feuerbach, als er ſeine berühmten Vorleſungen 
über das Weſen des Chriſtentums im Heidelberger Rathaus hielt; hier verkehrte 
der zu deſſen Senſualismus ſich bekennende Kunſt- und Literarhiſtoriker Hermann 
Hettner, dieſe „vollkommene Blüte unſerer modernen Geiſteskultur“; zu den 
Freunden des Hauſes gehörte auch der Maler Bernhard Fries. Als „großen und 
ſchönen Mann voll Feuer und Leben, der ganz in der neuen Zeit und Welt lebt“ 
hat ihn Keller charakteriſiert. Und in der Tat, Fries war ein feingebildeter, geiſtig 
überaus reger Künſtler, der auf ſeinen Studienfahrten ſchon in früher Jugend ein 
ſchönes Stück Welt geſehen, der mit ſeinen Intereſſen nicht in den Schranken des 
Handwerks blieb, ſondern ſich für neue Strömungen der Kunſt, der Philoſophie 
und Politik begeiſtert einſetzte. Uberzeugter Feuerbachianer, hat er gegen die Münch⸗ 
ner Gedankenmalerei Stellung genommen und in feinen Landſchaften, meift 
ſchlichten intimen Motiven der reizvollen Umgebung Heidelbergs, den Willen 
zur künſtleriſchen Wiedergabe der Natur bekundet. Keller und Fries wurden 
Duzfreunde; erſt der Tod Fries' im Jahre 1879 trennte ſie. Daß den Dichter 
bei ſeinen häufigen Atelierbeſuchen Luſt anwandelte, ſelbſt wieder einmal der 


6 


1 


NN 


4 


haun haas "or qq 


> * 


wo. 


3 


— 


e 


Maler. 


— 


Schaffner, Keller al 


178 Sieg des Dichters 


Jugendliebhaberei zu frönen, kann nicht verwundern. So half er bei der Unter: 
malung von zwei Koloſſalbildern zu Goethes Lied „Kennſt du das Land“, zu 
Nutz und Vergnügen an müßigen Nachmittagen, wie er an Hegi ſchrieb. 

Stand Fries als Maler und Theoretiker im Lager der Revolutionäre, ſo lebte 
Kellers anderer Künſtlerfreund, Chriſtian Köſter, in einer entſchwundenen Welt: 
„Ein Männchen von dreieinhalb Fuß mit einem Höcker und eisgrauen Haaren.“ 
Er hatte zwiſchen 1810 und 1820 die Heidelberg-Kölner Sammlung der Brüder 
Boiſſerée reſtauriert, war als Landſchafter und Aſthetiker überaus konſervativ, 
ſchrieb über Kunſt „in einem komiſchen, Goethiſch ſein ſollenden Stile und kompo⸗ 
nierte Muſik“. „Er haßt“, ſchrieb Keller, „meinen andern Freund, den Fries, furcht⸗ 
bar, und es drückt ihm das Herz ab, wenn ich boshaft genug bin, zu erzählen, daß 
ich direkt von jenem herkomme. Indeſſen iſt auch von dieſem ehrwürdigen Über⸗ 
reſte einer vergangenen Periode noch vieles zu lernen, und ich gehe gerne zu ihm.“ 

Er hat, durch die Arbeit am Roman zu energiſcher Rückſchau veranlaßt, dem alten 
Kauz ſeine Malerſchickſale gebeichtet und die Skizzenbücher, die er nach Heidelberg 
mitgenommen, und was er gerade in Arbeit hatte, vorgelegt. Im Dezember 1848 
ſchrieb ihm Köſter: „Ihre Skizzen haben mir ſehr wohl gefallen. Sie ſtehen hier 
der Natur einſam und allein gegenüber, ohne ſich in fremden Manieren oder in 
nordiſchen Formeln zu bewegen, und das tut gemütlich fo wohl; obgleich der Wunſch 
rege wird, durch mehr Vereinfachung und Gelenkigkeit des Traktaments einen 
Punkt zu erreichen, wo ſich die kunſtfreie Tätigkeit mit den Schranken der Natur⸗ 
treue umſchlungen hält, durch Gewinnung eines Stils — freilich leichter gejagt als 
getan.“ Nur aus der Kenntnis von Kellers Entwicklung heraus wird Köſters Be— 
merkung verſtändlich, er bewege ſich hier nicht in nordiſchen Formeln. Er urteilt 
vom Standpunkte des Klaſſiziſten aus, der in Abwehr gegen die eee Richtung 
die Forderung geiſtreicher Stiliſierung erhebt. \ 

Auch in Berlin hat Keller gelegentlich der Malerei ſeinen Tribut geleiſtet, 
obwohl er fand, daß die märkiſche Landſchaft den Geiſt ſchwäche, und ſeine 
Sehnſucht nach Gebirgen oder Meer ausſprach. Ein Aquarell von 1853, das er 
1878 Frau Juſtine Rodenberg mit einer humorvollen Widmung dedizierte, gibt 
ein Motiv aus der weiteren Umgebung von Berlin wieder: Kiefern, Waſſertümpel, 
Regenſtimmung. | 

Dann vergingen wieder lange Jahre, bis der mittlerweile berühmt gewordene 
Dichter und Staatsſchreiber ſeinen Pinſel wieder einmal in die Farbſchale tunkte, 
um ſeiner Wiener Freundin Marie Exner unter Schmunzeln und artigen Späßen 
zwei frohmütige Landſchäftchen zu malen. 


Abb. 47. Am Mondſee. 


180 Sieg des Dichters 


Keller hatte im Herbſt 1873 eine Reiſe ins Salzburgiſche unternommen und 
mit der Exnerſchen Familie am idylliſchen Mondſee drei fröhliche September⸗ 
wochen erlebt. „An den Vormittagen ſchrieb Keller feinen ‚Dietegen“ zu Ende. 
Nachher nahm er teil an der Lebensluſt der übrigen, ſchob Kegel, ließ ſich die 
unmöglichſten Wege ſchleppen, teilte mit den Freunden die in Nußhähern be⸗ 
ſtehende Jagdbeute und erzählte des Abends mit unerſchöpflicher Laune aus der 
Kinderzeit.“ 

Am 20. Dezember ging das Aquarell „Am Mondſee“ (Abb. 47) mit einem 
humoriſtiſchen Begleitſchreiben nach Wien ab: „Ich habe einen jener Wege ab⸗ 
gebildet, die ich am Mondſee habe wackeln und patſchen müſſen ... Damit ich 
indeſſen die Schmiererei (ich habe ſeit länger als zwölf Jahren nicht mehr ge⸗ 
waſſerfärbelt) jederzeit ausleugnen kann, ſo habe ich dieſelben Ihnen in die 
Schuhe geſchoben; wenn Sie eine gute Lupe nehmen, ſo können Sie das rechts 
oben in der Ecke bemerken.“ Die Inſchrift lautet: 


MAR: EXN: FEC. 
LAC: LUN: A.. 
MDCCCLXXIII. 


Das Bildchen gehört zum Reizvollſten, was Keller je gemalt. Von beiden 
Seiten ſchieben ſich junge Baumgruppen mit feingliedrigen Stämmen und dufti⸗ 
gem Laubwerk ins Bild hinein, laſſen aber den Durchblick auf die ſchimmernde 
Fläche des Mondſees offen, hinter welchem die mächtige „Drachenwand“ jäh 
emporſteigt. Keller beſaß eine Reihe von Photographien nach Gemälden Claude 
Lorrains im Prado zu Madrid. Wie tief der Eindruck war, den die edle Kunſt 
des Lothringers auf ihn gemacht, bezeugt die Mondſeelandſchaft. 

„Ich danke Gott,“ antwortete Keller auf die Dankesworte von Adolf und Marie 
Exner, „daß ich mit dem erſten Täfelchen noch ſo mit einem blauen Auge davon⸗ 
gekommen bin bei Euch kritiſchen, Wienern!“ Unterdeſſen ſtockte aber die Arbeit am 
zweiten Bild, „Weg nach Unterach“ (Abb. 48), weil die Sorrentinerin — Regula — 
bei der Winterkälte nicht genugſam heizte und ihr Bruder in feinem „Malkämmer⸗ 
lein“ krumme Finger bekam. Erſt am 22. März lief das verſpätete Opus vom 
Stapel. „Bin ich nicht“, erkundigt er ſich bei dem „verehrungswürdigſten Fräu⸗ 
lein“ Marie Exner, „ein wackerer Faulpelz, der ſeine Weihnachtsgäbchen um Oſtern 
fertig bringt? Ich glaube, wenn mir's nicht ums Schreiben zu tun wäre, ſo ſtäke 
ich noch in dem ſchlechten Holzweg, der hiemit ſich nach Wien erſtreckt, der mich“ 
— Keller war ein ſchwerfälliger Fußgänger — „von unten auf demoliert hat, wie 
jenen Hühnerhund, der ſich die Beine kurz lief und nachher noch ein artiges Daxerl 
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abgab.“ — Auf dem felfigen, nach links abfallenden Hang erheben fich einzelne 
Baumgruppen, die vom oberen Bildrand teil weiſe Jo ſtark überſchnitten werden, daß 
ihre Kronen nicht mehr ſichtbar ſind. Zwiſchen den hohen Baumſtämmen hindurch 
erblickt man bewaldete Bergzüge. Den weiteren humoriſtiſchen Kommentar gibt 
Keller ſelbſt: „Das Höllengebirge (im Hintergrund) und das neblige Tal (links) 
ſind natürlich purer Schwindel, da ich keinen Strich davon beſitze, weil ich immer 
auf den Boden ſehen mußte. Die Vögel auf den Bäumen ſind nicht jagbar. Es 
ſind drei verzauberte Schuſtergeſellen, die am hellen Tage Aſtronomie treiben. 
Wenn Adolf (Exner) auf ſie ſchießen würde, ſo würden ſie ſich ſofort in Menſchen, 
d. h. Schuſtergeſellen, verwandeln und ihn furchtbar durchbleuen. Der Dicke, der 
die Mauſer zu haben ſcheint, iſt der ſchlimmſte. Übrigens iſt auch dies Bildchen 
nicht geworden, wie ich es gemeint habe. Betrachten Sie beide als Kurioſa!“ 

Die „Kurioſa“ gefielen aber Adolf Exner ſo gut, daß er den Wunſch ausſprach, 
gelegentlich auch einmal ſo etwas zu bekommen. Keller ſagte mit größtem Be⸗ 
hagen zu. „Auf ein Bild für Sie“ — Brief vom 19. April 1874 — „fange ich 
jetzt an zu denken; denn das muß wohl überlegt ſein und Schick und Stil haben. 
Es hat eben eine andere Naſe, für ein großes Tier von Gelehrten etwas zu machen, 
als nur für ein leichtfüßiges Mägdlein, ſo eine Grasmücke; ſo ſchön ſie ſingt, iſt 
doch kein rechter Ernſt dabei. Nein, bei Ihrem Bilde muß es heißen: Donner⸗ 
wetter, wer hat das gemacht? Hier haben Sie einſtweilen einen Zucker und ein 
Schnäpschen, damit Ihnen der Mund nicht zu ſehr wäſſert.“ Am 11. März des 
nächſten Jahres meldet er, die projektierte Landſchaft wachſe in ſeiner Vorſtellung 
zu immer größerer Idealität heran. Es werde ein wahrer Preller werden, wo nicht 
ein Rottmann. Zur Beſänftigung verſpricht er dem Harrenden am 18. Juli gleich 
zwei Landſchaften: „Blick ins Limmattal von der Gegend des Riedtli aus mit der 
großen Platane“ und einen „Glärniſchberg durchs Gehölz auf dem Zürichberg 
oder ſonſtwo geſehen“. Aber die hierzu notwendige Muße wollte ſich nicht ein⸗ 
ſtellen. Als Erſatz ſchenkte er Exner das urſprünglich für Mathilde Weſendonck 
beſtimmte Albumblatt mit der Ausſicht vom Zürichberg. 

Obwohl Keller an dem Bild allerlei auszuſetzen hatte, ſo daß er lange zögerte, 
es Exner zu überlaſſen, gehört die „Ausſicht vom Zürichberg auf See und Alpen“ 
(Abb. 49), die Ende der ſechziger Jahre entſtanden iſt, zum Reifſten. Was vor 
allem überraſcht, das iſt der Reichtum dieſes Bildes. Die Grundformel Kellerſcher 
Kunſt, das Notwendige und Einfache mit Kraft und Fülle und in ſeinem ganzen 
Weſen darzuſtellen, gilt auch für dieſes Bild. Und es zeichnet ſich im Gegenſatz 
etwa zum Karton der „Mittelalterlichen Stadt“ dadurch aus, daß die Fülle ge⸗ 
bändigt und beherrſcht iſt. 
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Wiederum iſt es eine von jenen Fernſichten, die der Maler und Dichter Keller 
ſo ſehr geliebt hat. Da man im Hintergrunde rechts die Silhouette der Albiskette 
erkennt, iſt der Standpunkt vom Zürichberg aus gedacht. Mächtige Waldbeſtände 
von Föhren, Kiefern und Eichen dehnen ſich in wirkungsvollen Maſſen im 


Abb. 49. Ausſicht vom Zürichberg auf See und Alpen. 


Bildraum, ſteigen nach links bergwärts und ſenken ſich in der Ferne langſam 
zu dem in der Tiefe ruhenden Seebecken. Ein vordergrundliches Bächlein eilt ihm 
an den hohen Waldrieſen vorüber munter entgegen. Leuchtendes Gewölk lagert 
über den zackigen Alpenfirnen. Die Horizontlinie, die mit dem Durchmeſſer des 
Bildrunds beinahe zuſammenfällt, wird von den Baumgruppen und -wipfeln, 
ſowie vom Gebirge nur wenig überſchnitten und beruhigt die gärende und drän— 
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gende Formenfülle des Vorder- und Mittelgrundes. Die Lichtführung unterſtützt 
die ausgezeichnete, klare Raumdispoſition aufs wirkſamſte. Beim Anblick dieſes 
Spätwerks des Malers werden wir an die „Waldlieder“ erinnert, welche der Sechs— 
und zwanzigjährige in Glattfelden gedichtet: 


Aber auch den Föhrenwald 
Laſſ' ich mir nicht ſchelten, 
Wenn mein Jauchzen widerhallt 
In dem ſonnerhellten! ä 


Heiter iſt's und aufgeräumt 
Und das Wehn der Föhren, 
Wenn die Luft in ihnen träumt, 
Angenehm zu hören! 


Schlanken Rieſenkindern gleich 
Stehn ſie da im Bunde, 

Jedes erbt ein kleines Reich 
Auf dem grünen Grunde. 


Aber oben eng verwebt, 
Eine Bürgerkrone 

Die Genoſſenſchaft erhebt 
Stolz zum Sonnenthrone. 


Kunſt und Leben 


Wer die Gedichtmanuſkripte, Schreibunterlagen, Notizbücher des Dichters 
oder die Protokolle des Staatsſchreibers flüchtig durchblättert, wird allerlei zeich⸗ 
neriſche „Schnurrpfeifereien“ — wie ſich F. Th. Viſcher ausgedrückt hätte — 
finden: Fratzengeſichter, Totenköpfe, embryohafte Menſchlein, fiedelnde Toten⸗ 
gerippe, ſchreckhafte Hochgerichtsſzenen, aber auch wundervolle Landſchäftchen. 

Nicht als Beiträge zur Charakteriſtik des Malers ſind dieſe Skizzen wichtig, 
denn ihr künſtleriſcher Wert iſt im allgemeinen ſehr gering, ſondern weil ſie 
zuweilen tiefe Einblicke in Kellers Seelenleben geſtatten und eine Seite ſeines 
Weſens ergänzen, die wir beim Landſchaftsmaler ſo ausgeſprochen nicht finden: 
den Humor und die Freude am Barocken und Bizarren, Eigenſchaften, die uns 
aus ſeinen Dichtungen vertraut ſind. 
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Am reichſten ließ Keller ſeine zeichneriſchen Künſte bei der Niederſchrift der 
Gedichte von 1844 ſpielen. Es ſcheint, als habe der niedergehaltene Trieb zum 
Malen ſich auf dieſe Weiſe doch noch ein Ausfalltörchen geſichert, um den 
Dichter mitten in ſeinen hitzigen Federſchlachten mit politiſchen Widerſachern 
unverſehens zu überraſchen. 

Wo ſich das richtige Wort nicht gleich einſtellen wollte, da begann die Feder zu 
kritzeln und zeichnete eine Mönchskutte, aus deren Kapuzenhöhlung man Fleder⸗ 
mäuſe und allerlei lichtſcheues geſchwänztes Gewürm herausfliegen ſieht (Abb. 50). 


Abb. 50. Aus Gedichtmanuffripten. 


Der dickköpfige, mit einer Rieſenglatze gezierte Kuttenträger aber pendelt nackt 
und bloß, mit heraushängender Zunge und gefeſſelten Händen an einem zierlich 
gedrehten Strick. Man ſieht, Keller ließ in ſolchen Dingen nicht mit ſich ſpaßen, 
ſondern konnte beinahe mit den blutrünſtigen Ruechenſteinern konkurrieren! 

Ein Gedicht, welches das Schweizervolk zum Kampf gegen die „falſchen Schlan— 
gen“ der jeſuitiſchen Reaktion aufruft, zeigt als Randleiſte (Abb. 51) eine bösartig 
züngelnde Schlange, die ihren glatten Leib um ein zartes Bäumchen mit feinen 
Wurzeln gewunden hat. 


Der Schweizer aber baut auf feſtern Grund 
Die Schildburg ſich und ſtarke Landesmauer, 
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So lang wie ſeiner Urgebirge Dauer 
Wird ſich bewähren auch ſein ſtarker Bund. 


Auf dieſe Verſe folgen als Symbole urſchweizeriſcher Heldenkraft: eine G Br 8 3 
zier mit mächtigen Stierhörnern, ein mit Ornamenten etwas überreich verzierter „ 
Schild und ein Schlachtbeil. Gleich daneben die Harfe, 1 zum Ruhme der | 
Freiheitskämpfer ertönen ſoll. 
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Abb. 51. Aus Gedichtmanuſkripten. 


Ein kriegeriſcher Geiſt ſpricht ebenſo aus den Randzeichnungen wie aus den 
Gedichten. Eiſenhelme, Schlachtſchwerter, Schildwehren, Spieße und Dolche wir- 
ken in der Zeit der Freiſcharenzüge freilich etwas archaiſch. Indeſſen kann man es 
angeſichts dieſes urvölkiſchen Waffenarſenals kaum faſſen, daß der „Gottfried! 
mit einer alten ausrangierten Steinſchloßflinte „in die Schlacht zog“ und an Be 
mit einem fürchterlichen nagelgeſpickten Morgenftern! 1 

Wird die Freiheit beſungen, ſo erſcheint als Randvignette (Abb. 52) das uralte | 
Symbol derſelben: die „tauſendjährige“ Eiche! 
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O rüſtet euch! Nicht zu verkennen 
Sind des Jahrhunderts Zeichen; 
Vor der Signale hellem Brennen 
Muß jeder Zweifel weichen — 


beſchwört er die Volksgenoſſen und Regierungen. Dazu das Bild eines Rathauſes, 


wo die entſcheidenden Loſe fallen, und der wuchtige Bau eines Wehrturms als 
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Abb. 52. Aus Gedichtmanufkripten. 


Hort der Freiheit. Die Uhr am Giebel mahnt, daß die Stunde zum Handeln 
gekommen iſt. 

Sei mir gegrüßt, du goldnes Licht! 

Du Sonne alles Lebens. 


ſingt der Dichter; der Maler läßt eine hohe Lilie dem Licht entgegenblühen. 
Höchſt ſeltſame zeichneriſche Gebilde hat das Gedicht „Die Matze“ ins Leben 
gerufen. Es ſchildert den Freiheitskampf der Oberwalliſer gegen die Gewaltherr— 
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Schaft der Freiherren von Raron. In nächtlicher Stunde des Jahres 1414 riſſen 
die Verſchworenen eine junge Birke mit der Wurzel aus dem Grund, ſchnitzten 
in den Kolben ein Menſchenantlitz, das von Schmerz bewegt ſchien, und um⸗ 
wanden das Bäumchen mit Dornenreiſig. Auf dem Markt zu Brig ſchlugen 
die Männer Nägel in das Marterholz und trugen es im ſiegreichen Kampf gegen 
ihre Unterdrücker voran, als Symbol ihrer mit Füßen getretenen Freiheit. 

Welch groteske Formen hat nun die Matze unter dem Stift des Zeichners 
angenommen! Bald ſitzt ſie da wie ein Froſch mit gewaltigem Kopf und dünnen 
Beinchen; bald hält ſie weinend die Hände vors ſchmerzgeneigte Antlitz; ihr 
Körperchen iſt ſpindeldünn, die Beine ſind feine Würzelchen. Oder es erſcheint 
eine tanzende Mänade mit ſeifenblaſenartigem Kopf, mit einem anſehnlichen 
Kropf, hängenden Brüſtchen und Ringelſchwänzlein. Wo das Gedicht der Matze 
die Nägel in den Leib hämmern läßt, iſt als Randgloſſe ein Birkenkölbchen mit 
langer Wurzel zu ſehen, das Geſicht zu einem ſchmerzlichen Rüſſel verzerrt, indem 
die vorgeſchobene Unterlippe die Naſe berührt. 

Mit kühnem Sprung vom Mittelalter in die Neuzeit geißelt der Dichter das 
Vorgehen der konſervativen Oberwalliſer, die dem liberalen Volk von Unterwallis 
im Frühjahr 1844 eine blutige Niederlage beigebracht hatten. Die Tat ſchreit nach 
Sühne. Nun iſt das Unterwalliſer Volk zur racheheiſchenden Matze geworden. Als 
ihr Symbol hat der Dichter ein Männchen mit gekreuzt hängenden Armen ge⸗ 
zeichnet (Abb. 53); ſeine Wurzelfaſerfüßchen tragen an den Enden zwei allerliebſte 
Zotteln. Dann die Schlußvignette: Das wurzelbeinige bezopfte Menſchlein liegt 
auf dem Bauch und ſendet, ein Schälchen voll Seifenwaſſer vor ſich, ſchimmernde 
Kugeln in die Luft. 

Nichts dürfte Kellers Vorliebe für das Abſonderliche und Groteskkomiſche 
ſchärfer beleuchten als dieſe ſeltſamen Schnörkelweſen. Das ſind die echten Bluts⸗ 
verwandten „Maus' des Zahlloſen“, der die aus ſeinen Naſenlöchern hervor⸗ 
ſtehenden Haare ſechs Zoll wachſen ließ und ſie in zwei Zöpfchen flocht, welche 
ihm über den Mund herabhingen und an den Enden mit zierlichen roten Schleifen 
geſchmückt waren, und „Guhls des Geſchwinden“, deſſen wagrecht gedrehte 
Schnurrbartſpitzen zwei ſilberne Glöcklein trugen. | 

Es bedarf angefichts unſerer Proben kaum des Hinweiſes, daß Keller nie daran 
gedacht hat, die ſtoffliche Einheit zwiſchen Wort und Bild auch zur künſtleriſchen 
Einheit zu erheben, wie dies etwa in Eugen Neureuthers Randleiſten zu Er⸗ 
zählungen und Balladen der Fall iſt. Nur das Blatt mit der Schlangenarabeske 
und die Schlußvignette der „Matze“ zeigt gewiſſe Anſätze zu ornamentaler Wir⸗ 
kung, wie ſie ſich eben zufällig einmal ergeben mochte. 


— 


Abb. 53. Aus Gedichtmanuſkripten. 
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Verlockte dort der Dichter zu kleinen Exkurſionen auf zeichneriſches Gebiet, 
ſo hat nicht ſelten auch des Lebens Bitternis dem einſtigen Maler die Feder in 
die Hand gedrückt. 


1 


— . — — — 


Abb. 54. Deckel (innere Seite) einer Schreibmappe. (hebel 1849.) 


Er hatte in Heidelberg und in Berlin ſchwere Liebeswirren durchzukämpfen. 
Wie tief in beiden Fällen die Leidenſchaft ſaß, das verraten uns die mit krauſen 
Zeichnungen angefüllten Schreibunterlagen unmittelbarer als die Briefe oder 
gar die Werke des Dichters. 


Keller hat eine Schreibmappe aus der Heidelberger Zeit aufbewahrt. Ob er 
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das wilde Chaos von Figuren auf der Innenfläche des Deckels in der bangen 
Erwartung von Johanna Kapps Antwort auf ſeine Liebeserklärung gekritzelt, 
oder ob es geſchah, als das Geſtändnis der Geliebten alle Hoffnungen zertrümmert 
und ſich Keller hingeſetzt hatte, um jenen herrlichen Abſchiedsbrief vom 7. De— 
zember 1849 zu ſchreiben, kann nicht entſchieden werden. Auf jeden Fall ge— 
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Abb. 55. Schreibunterlage des Dichters. Detail. (Berlin 1855.) 


währen die Zeichnungen (Abb. 54) Einblick in den ſeeliſchen Zuſtand des Dich: 
ters. Über einer Leier ſtehen die Worte: Noli me tangere — der Liederquell iſt 
verſiegt! Ein ſchwarzer Geiger, die Narrenmütze auf dem Kopf, ſitzt unter einem 
Galgen, an dem Gehängte baumeln. Das Spiel verſcheucht die Raben, die kräch⸗ 
zend die Richtſtätte umkreiſen. Dasſelbe Motiv kehrt unten wieder: Der Fiedler 
Tod ſitzt hier auf einem Galgenpodium! Dann die Liebeserklärung, die Keller 
in Wirklichkeit ſtets ſchriftlich formulierte: Er ſchreitet, eine Feder auf dem Hut, 
beherzt auf die Geliebte zu, die ihn im mittelalterlichen Koſtüm einer Edeldame 
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huldvoll empfängt. Rechts oben ſcheint ſich der Dichter in Zylinder und Frack auf 
das Wagnis vorzubereiten. An anderer Stelle erkennt man ſein wohlgetroffenes 
Profil und unfern davon die Worte: Suum cuique (Jedem das Seine). Rechts 
unten ein düſter blickender Philoſophenkopf (Ludwig Feuerbach ?). Zwiſchen lor⸗ 
beerbekränzten Dichterbüſten von danteskem Profil (freilich ins Lächerliche ver⸗ 
zerrt) grinſt ein Totenſchädel. Unter der Liebeserklärung ſcheint ſich die berühmte 
Szene aus Auerbachs Keller abzuſpielen. 

Bezeichnend iſt das ſchauerliche Motiv des dämoniſchen Geigers unter dem 
Galgen, bezeichnend auch, wie das Schreckliche doch immer wieder ins Lächerliche 
oder Parodiſtiſche gebrochen wird. 

Auf denſelben Grundakkord Liebe und Tod ſind auch die Arabesken geſtimmt, 
in welchen ſich der Liebesſchmerz um die ſchöne Betty Tendering, die Schwägerin 
ſeines Berliner Verlegers Franz Duncker, ausgetobt hat. 


Lachen, das iſt ein ſchweres Ding, 
Leichter iſt's Weinen — 


klagte Keller, und in der Tat, der mächtige blaue Bogen, der im Frühjahr 1855 
als Schreibunterlage Verwendung gefunden hat, ſcheint ein Trümmerfeld zu 
Grabe getragener Hoffnungen zu ſein. Da ſteht ein Haus mit zierlichen, ſym⸗ 
metriſch angeordneten Bäumen vor der hohen Gartenmauer. Das Portal trägt 
die Inſchrift: Betty. Über dem Haus ſteht ein Stern (Abb. 55). — Das Motiv 
des Gartentors findet ſich nochmals. Ein wahres Wunderwerk der Schmiede: 
kunſt, denn die Eiſenſtäbe krümmen ſich zum Namen Betty. Damit nicht genug, 
prangen darunter in großen Lettern die Initialen der Geliebten. — Treten wir 
ins Haus ein, ſo erblicken wir einen Wandſpiegel, in welchem eine Viſitenkarte mit 
den Buchſtaben G. K. ſteckt (Abb. 56). Gleich daneben ein zweiter, reichverzierter 
Rokokoſpiegel mit zierlich ausgeſchweiften Füßen. In dieſem zweiten Spiegel, der 
in Bettys Boudoir ſtehen mag, ſteckt eine ganze Menge Viſitenkarten. Zwiſchen 
beiden Spiegeln lieſt man die vielbedeutenden Worte: Spiegelinski, Spiegelanski, 
Spiegelwerk, Vorſpiegelung, Spiegelberger, Guckinſpiegel. — Wir blicken in die 
Stube. Der prächtig ornamentierte Schrank, eine ſchöne Truhe, der Stuhl mit 
einem Herzausſchnitt in der Rücklehne, die Uhr, auf der ein Kanarienvogel ſingt, 
all dies trägt den geliebten Namen Betty! Weniger ſchmeichelhaft iſt es für die 
Angebetete, wenn eine Vaſe mit einer Pfauenfeder ebenfalls (Betty zugeeignet 
wird! Verſchiedene Uhren ticken auf dem Bogen verſtreut; die Glocken ſind mit 
Betty graviert und zeigen als Wappen ein Herz. 


amg 
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Wach auf, gefrorner Chriſt, der Mai ſteht vor der Tür, 
Du bleibeſt ewig tot, blühſt du nicht jetzt und hier! 


leſen wir an einer Stelle. Es ſind die Worte, welche Dortchen Schönfund in einem 
altertümlichen Choralſatz von ſehnſüchtig lockendem Ton dem Grünen Heinrich 
am Klavier vorſingt. Ob Keller das erlöſende Wort nicht finden konnte? 
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Abb. 56. Schreibunterlage des Dichters. Detail. (Berlin 1855.) 


Ein Bilderrätſel (Abb. 57) lautet (aufgelöſt): 


Schaffner, Keller als Maler. 


Treu im Herzen nimm dir für, 
Treu für Treu verſchreib' ich dir; 
Treu nimm allzeit wohl in acht, 
Treu bei Zwei'n Vergnügen macht; 
Treu beſieget Kreuz und Not, 

Treu für Treu bis in den — 
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An Stelle des letzten Worts fteht der Knochenmann, die Senſe in der ausgereckten 
Hand. Unweit davon: 


Eine goldne Ahre 
Sank von ſcharfer Sichel .. 
Wenn in Heidelberg der Tod unter dem Galgen gegeigt hat, ſo ſteht er jetzt 
mit ausgeſpreizten Knien, einen federgeſchmückten Hut auf dem Schädel, im 


Abb. 57. Schreibunterlage des Dichters. Detail. (Berlin 1855. 


Tanzſchritt da und ſtreicht ſeine Geige. Neben ihm blüht aber eine Lilie, und 
über ihr leuchtet ein Hoffnungsſtern. | 


Dem Gottfried „Tränenmeiſter“ erloſch auch dieſer „ſchöne Stern“! 


Nicht nur der Dichter hat durch ſeine Kunſt das Alltägliche in ein höheres Daſein 


emporgehoben, auch der Menſch verſtand es, dem Alltag bisweilen einige Poeſie 
abzutrotzen. | 
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Wenn Eduard Mörike die trockenen Zahlenreihen ſeines Wirtſchaftsbuches mit 
allerlei maleriſchen Einfällen reizvoll verbrämte, ſo iſt zwar von Gottfried Keller 
ähnliches nicht zu berichten, da er ſein Lebenlang in Geldſachen kein „Pedant“ 
war — das beſorgte ſeine Schweſter —; dagegen hat der Herr Staatsſchreiber 
in den langen Sitzungen des Regierungsrats des öfteren Zeit gefunden, ſeinen 
maleriſchen „Velleitäten“ die Zügel ein wenig ſchießen zu laſſen. 


Abb. 58. Skizzen. Aus dem Protokoll einer Regierungsratsſitzung. 


Das Figürliche überwiegt, bei offenbarer Neigung zu humoriſtiſchen Fratzen: 
Seifenblaſenköpfe, elliptiſch und oval, zwei grimaſſenſchneidende Männer im Zwie⸗ 
geſpräch, der eine mit roter, der andere mit blauer Nafe. Selbſt die Naſe eines 
lorbeergekrönten Dichters zeigt eine verdächtige Röte. Einmal iſt ein wahrer 
Rattenſchwanz von Männerköpfen zu ſehen, die, anfangs winzig klein, in einer 
Kette von über zwanzig Gliedern zu ſehr ſtattlicher Größe anſchwellen. Am 
29. November 1864 wird ein vorſintflutlicher Saurier mit Ringelſchwänzchen 
geboren. 
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Abb. 59. Landſchaftliche Skizze. Aus dem Protokoll einer Regierungsratsſitzung. 


Über dieſes Niveau erheben ſich einige Skizzen vom Sommer 1863, ſo eine 
flott gezeichnete Kaſperltheaterſzene, ſofern man nicht die Parodie einer Gerichts⸗ 
verhandlung oder dergleichen darin ſehen will (Abb. 58), und einige Landſchäft⸗ 
chen, wovon dasjenige vom 11. Auguſt (Abb. 59) zum Beſten gehört, was Keller 
im Skizzieren geleiſtet heck. 

Im Protokoll der Schlußſitzung (14. Juni 1869) ſtehen die Worte des Fünfzig⸗ 
jährigen: | 

Her kommt der Tod, die Zeit geht hin, 
Mich wundert, daß ich ſo fröhlich bin. 


Schlußbetrachtung 


.. „Potz fusig, Sie sind der Maler Böcklin! Dann bin ich ja ein Verehrer von Ihnen!‘“... Und er er- 
zählte Böcklin, wie er einst auch habe Maler werden wollen, und wie er sich freue, den Mann kennen zu 
lernen, der in seiner Kunst zur herrlichen Vollendung geführt habe, was ihm selber in seinen Jugendträumen 
nur als dunkle Ahnungen und unerreichbare Wünsche vorgeschwebt ... / Fleiner, Mit Arnold Böcklin. 


S ie Entwicklung Kellers vom Maler zum Dichter vollzieht fich mit ſolch er— 

ſtaunlicher Folgerichtigkeit, daß die Frage, was aus Keller geworden wäre, 

wenn er am Jugendberuf feſtgehalten hätte, müßig ſcheint. Vor der ehernen Kon— 
ſequenz des Geſchehens hat ſich die Spekulation zu beugen. 

Niemand wird dieſe Löſung bedauern! Kein Zweifel, daß Keller kein Durch⸗ 
ſchnittsmaler geworden wäre. Ebenſo beſtimmt iſt aber auch zu ſagen, daß er als 
Maler die Größe und Bedeutung des Dichters nicht erreicht hätte. 

Vielleicht war Keller von Natur aus zu ſehr Poet, um ein großer Maler zu 
werden. Er ſieht die Welt zu wenig nur als Form und Farbe. Ihm eignet nicht, 
wie den Gedankenmalern Böcklin und — in anderer Weiſe — Hodler, die un— 
bedingte Fähigkeit, Ideelles auf eine ausgeſprochen ſchaubare, optiſche Formel zu 
bringen. Es fehlt ihm die zwingende Ausdrucksform, der das Wort nichts Ent⸗ 
ſprechendes an die Seite zu ſtellen hat. 

Noch ſtärker aber mochten äußere Hemmungen ins Gewicht fallen. Die Entwick— 
lungsmöglichkeiten wurden ſowohl durch eine ſyſtemloſe Schulung wie auch durch 
die einſeitige Beſchränkung auf das Landſchaftsfach beeinträchtigt. Beides emp— 
fand Keller als drückende Feſſeln, und es iſt nicht anzunehmen, daß er ſie je hätte 
ſprengen können. Die Welten der menſchlichen Form und Pſyche waren ihm 
verſchloſſen. Kellers Dichtungen, die auf das Grundthema: Natur und Menſch 
geſtimmt ſind, verraten, wie ſchwer dieſer Verzicht dem Maler werden mußte. 

Welchen Weg Keller gegangen wäre, wenn er das geſamte maleriſche Dar— 
ſtellungsgebiet beherrſcht hätte, können wir nur ahnen. Adolf Frey hat eindring⸗ 
lich auf die Geiſtesverwandtſchaft zwiſchen Keller und Albert Welti hingewieſen. 
Die „Deutſche Landſchaft“, die „Königstöchter“, der „Geizhals“, dann die Folge 
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I. Anmerkungen und Verzeichnis 
der maleriſchen Arbeiten G. Kellers 


Zitiert wird mit folgenden Abkürzungen: 


Baechtold = Jakob Baechtold, Gottfried Kellers Leben. Seine Briefe und Tagebücher. 
3 Bde. Berlin 189497. 0 

Berlepſch - H. E. v. Berlepſch, Gottfried Keller als Maler. Nach feinen Erzählungen, 
Briefen und dem künſtleriſchen Nachlaſſe dargeſtellt. Leipzig 1895. 

Brun - Carl Brun, Gottfried Keller als Maler. Neujahrsblatt der Stadtbibliothek. 
Zürich 1895. 

Ermatinger = Emil Ermatinger, Gottfried Kellers Leben, Briefe und Tagebücher. 
Auf Grund der Biographie J. Baechtolds dargeſtellt. Stuttgart und Berlin. 1. Bd. 4. und 
5. Aufl. 1920, 2. und 3. Bd. 1916. 

Schaffner - Paul Schaffner, Der „Grüne Heinrich“ als Künſtlerroman. Stuttgart und 
Berlin 1919. 

N. B. Die meiſten meiner in Zeitſchriften und Zeitungen erſchienenen Aufſätze über 
G. Keller als Maler ſind Proben aus vorliegendem Buch. In den Anmerkungen werden 
nur ſolche Arbeiten zitiert, die textlich oder durch ihr Abbildungsmaterial ſelbſtändigen 
Wert beſitzen. 

Kellers Werke zitiere ich im Hinblick darauf, daß die hiſtoriſch-kritiſche Ausgabe von 

Jonas Fränkel (Schroll, Wien) erſt im Erſcheinen iſt, und mit Rückſicht auf die vielen 
Keller⸗Ausgaben, ſummariſch. Ausgenommen die alte Faſſung des „Grünen Heinrich“, 
die ich nach der bei Cotta erſchienenen Studienausgabe von Ermatinger (Stuttgart und 
Berlin 1914) zitiere. Von der zweiten Faſſung gebe ich Band und Kapitel an. 

. GHE = Ermatingers Studienausgabe der erſten Faſſung des „Grünen Heinrich“ in zwei 
Bänden (G HE I, 23 = 1. Bd. S. 23). 

GH = Zweite (endgültige) Faſſung des „Grünen Heinrich“. 

Kellers Briefe und Tagebücher werden ſtets mit dem Datum ihrer Abfaſſung 
zitiert, ſo daß die betreffenden Stellen im 2. und 3. Band bei Ermatinger leicht aufzu⸗ 
finden ſind, falls nichts anderes angegeben iſt. 

Ich zitiere Baechtolds Publikation, wenn ſich die betreffende Stelle bei Ermatinger nicht 
findet. 

Die Keller literatur, von der das Wichtigere bei Ermatinger ziemlich vollſtändig 
verzeichnet iſt, habe ich, ſoweit ſie für meine Unterſuchung in Betracht kam, zu Rate ge— 
zogen, mache aber in den Anmerkungen nur die Arbeiten namhaft, denen meine Dar— 
ſtellung unmittelbar verpflichtet iſt. Das gilt auch für die weitſchichtige Kunſtliteratur, 
ſpeziell über Landſchaftsmalerei im 19. Jahrhundert. 

Cotta'ſches „Kunſtblatt“: Mit dem „Literaturblatt“ Beilage zu dem von 
Cotta in Stuttgart herausgegebenen „Morgenblatt für gebildete Leſer“. Redigiert wurde 
das „Kunſtblatt“ bis 1842 von L. von Schorn, bis 1849, zuſammen mit Franz Kugler, 
von Ernſt Förſter. 
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Anmerkungen zum Text 


S. 4. UÜberſcha u. Die Ausführungen über Maler-Dichter (ich ziehe dieſe gebräuchlichere 
Form der für die meiſten erwähnten Fälle richtigeren Umkehrung vor) bezwecken lediglich 
eine allgemeine Orientierung. Ich ſtütze mich teilweiſe auf die Arbeiten von E. Boerſchel, 
„Deutſche Dichter als Maler und Zeichner“ (Weſtermanns Monatshefte, November / Dezem⸗ 
ber 1908), Robert Faeſi, „Die Maler-Dichter in der Schweiz“ (Wiſſen und Leben, Jahr⸗ 
gang 1911, Heft 2 und 3) und Eduard Korrodi über dasſelbe Thema in feinen „C. F. Meyer: 
Studien“. Die Zürcher Doppeltalente ausführlicher zu behandeln, konnte im Hinblick auf 
die Unterſuchungen von Faeſi und Korrodi unterlaſſen werden, um jo mehr als nur Salo— 
mon Geßner eigentlichen Einfluß auf Kellers Entwicklung gewonnen hat. — Über die 
Winterthurer Doppeltalente vergleiche Rudolf Hunziker, „Zur Literaturgeſchichte Winter⸗ 
thurs“ (Almanach der Literariſchen Vereinigung Winterthur, 1918) und von dem gleichen 
Verfaſſer: „Aus Auguſt Corrodis Jugendzeit“. 

Keller über Reproduktionen Goetheſcher Landſchafts zeich⸗ 
nungen: Brief an Peterſen, 14. September 1878. 

Runge. Vgl. A. Aubert, Runge und die deutſche Romantik. Berlin 1909. S. 30, 
und vom gleichen Verfaſſer: C. D. Friedrich. Gott, Freiheit und Vaterland. Berlin 1915. 

S. 5 f. Adalbert Stifter. Vgl. A. R. Hein, Adalbert Stifter. Sein Leben und ſeine 
Werke. Prag 1904. 3. Kapitel: Malerei und Dichtkunſt, S. 105 f. Ferner: A. Stifter als 
Maler und Kunſtkritiker. Sämtl. Werke, Bd. 14, herausgegeben von A. Horcicka. Prag 1901. 
— Fruchtbare neue Geſichtspunkte bietet H. Bahr, A. Stifter. Eine Entdeckung. 1919. 

S. 6 ff. Joſe ph Victor Scheffel. Vgl. Lichtenberg⸗Jaffé, Hundert Jahre deutſch⸗ 
römiſcher Landſchaftsmalerei. 1907. — Scheffels Zeichnung von Olevano iſt hier re pro⸗ 
duziert. Saffes Beſchreibung des Blattes wurde faſt wörtlich übernommen. 

S. 9. Hermann Heſſe. Januar 1920 fand in der Bafler Kunſthalle eine Ausſtellung 
von etwa zwanzig Aquarellen ſtatt (vgl. Beſprechung von Walter Über Waſſer in den 
„Bafſler Nachrichten“, 24. Januar 1920, und vom gleichen Verfaſſer den Aufſatz „Der Maler 
Hermann Heſſe“ („Die Schweiz“, September 1920). Seitdem fanden in einer Reihe von 
Schweizer Städten Ausſtellungen Heſſeſcher Malereien ſtatt. — Die Münchner Zeitſchrift 
„Wieland“ brachte im zweiten Heft des ſechſten Jahrgangs farbige Reproduktionen, und 
in einer Mappe geſammelt „Elf Aquarelle aus dem Teſſin“. Maler und Dichter in enger 
Arbeitsgemeinſchaft zeigt das fein komponierte Buch „Wanderung. Aufzeichnungen von 
Hermann Heſſe“, Berlin 1920. — Heſſe hat ſeine überraſchende Wendung zur Malerei 
in der Novelle vom Maler Klingſor poetiſch motiviert: Der Krieg führte zur inneren 
Erneuerung, und die ſüdliche Welt Montagnolas, wo der deutſche Dichter eine neue 
Heimat gefunden, zwang dem Dichter den Pinſel in die Hand. Doch iſt die Landſchafterei 
wohl nur eine Epiſode in der Entwicklung des Dichters, deſſen Loſung in der nachdenklich 
ſchildernden Skizzenfolge lautet: „Ich bin ein Verehrer der Untreue, des Wechſels, der 
Phantaſie.“ Und wer ſich über ſeine bunten Aquarelle ärgert, dem hält er entgegen: 
„Das Malen iſt wunderſchön; man hat dabei rote und blaue, nicht ſchwarze Finger.“ 

S. 11. C. F. Meyer. Eduard Korrodi, C. F. Meyer⸗Studien. Leipzig 1912. 

S. 15. Die Heimatlandſchaft Gottfr. Kellers, damit den landſchaftlichen 
Unter⸗ und Hintergrund ſeiner Dichtung hat Fritz Hunziker in dem von E. Bollmann 
mit Federzeichnungen ausgeſtatteten Büchlein: Gottfried Keller, Heimat und Dichtung 
(Frauenfeld 1915) und in der für die Quellengeſchichte des Jugendromans grundlegenden 
Schrift: Glattfelden und Gottfried Kellers Grüner Heinrich (Zürich 1911) in ihren weſent⸗ 
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lichen Zügen geſchildert. Vergleiche auch Otto Luterbacher, Die Landſchaft in G. Kellers 
Proſawerken. Bern 1911. 

S. 18. Berufswahl. Ermatinger hat die pſychologiſchen Momente, die Keller zur Land— 
ſchaftsmalerei führten, feinſinnig klargelegt: „Der Knabe und Jüngling, dem die angeborene 
Herbheit ſeines äußeren Weſens bei größter Weichheit und Tiefe des Fühlens den Verkehr mit 
den Menſchen erſchwerte, wandte ſich nicht etwa der Figurenmalerei zu, vielmehr trug er 
ſeine Sorgen und Träume in die Natur hinaus; fand er doch in ihr keinen Widerſtand, 
beſtrebten ſich doch die Bäume mit ihrem Rauſchen, die Quellen mit ihrem Sprudeln, der 
Wald mit ſeinem Schatten und die freie Landſchaft mit der Weite ihres Blickfeldes den 
farbigen Bildern und ſehnſüchtigen Träumen ſeines Inneren ein getreuer Spiegel zu ſein. 
Der Grüne Heinrich komponiert in dieſem Zeitpunkt Gemälde, in denen eine Figur in einem 
grünen, romantiſch geſchnittenen Kleide, eine Reiſetaſche auf dem Rücken, in Abendröten und 
Regenbogen ſtarrt, auf Kirchhöfen, im Walde oder in glückſeligen Blumengärten wandelt. 
Es ſind keine derartigen Bilder des jungen Gottfried Keller erhalten, aber zur Charakteriſtik 
des Gemütszuſtandes des Jünglings und zum Verſtändnis der Entſtehung von Kellers 
Kunſtſchaffen beſitzt der Zug unvergleichlichen Wert; er zeigt, wie der ſchöpferiſche Trieb in 
jenem ſentimentalen Alter ſich aus der menſchlich bewegten Wirklichkeit hinausflüchten, der 
Traum der Landſchaftsmalerei in ihm entſtehen mußte. Ein ſeltſamer Irrtum bei einem 
Künſtler, der, wie kaum ein anderer, mit den Organen ausgeſtattet war, neben der träumen: 
den Natur die menſchliche Wirklichkeit kraftvoll und tief zu erfaſſen“ (I, 34 f.). a 

Wenn wir dem „Grünen Heinrich“ Glauben ſchenken dürfen, blieb das Vorbild Geßners 
nicht ohne Einfluß auf die Berufsentſcheidung. Heinrich ſchöpfte den berückenden Zauber: 
trank der Künſtlerlaufbahn aus den mit Bildern und Vignetten geſchmückten Werken des 
Sihlherrn. „Überall, wo ich blätterte, war von Natur, Landſchaft, Wald und Flur die 
Rede; die Radierungen, von Geßners Hand mit Liebe und Begeiſterung gemacht, entſprachen 
dieſem Inhalte; ich ſah meine Neigung hier den Gegenſtand eines großen, ſchönen und 
ehrwürdigen Buches bilden“ (GH I, Kap. 20). Des alten Praktikers „Brief über die Land— 
ſchaftsmalerei“ machte Geßner zum Propheten des Knaben, und Hottingers Biographie, 
in welchem Werklein „viel von Genie und eigener Bahn und ſolchen Dingen die Rede war, 
von Leichtſinn, Drangſal und endlicher Verklärung, Ruhm und Glück“, ließ den Entſchluß, 
Maler zu werden, im Knaben reifen, weil er ſich dem Vorbild durch ähnliches Geſchick 
oder beſſer Mißgeſchick auch menſchlich verbunden fühlte. 

Drama des Achtzehn jährigen: „Der Freund“, Baechtold I, 77 f. 

Kellers Kunſtbericht von 18 47. Abgedruckt bei Brun, S. 23. 

S. 20. Statiſtiſches von der Zürcher Kunſtausſtellung von 1842: 
„Bericht über die ſchweizeriſche Kunſtausſtellung im Jahr 1842.“ Von C. W. Hardme yer 
(Neujahrsblatt der Zürcher Kunſtgeſellſchaft, 1843). 

Oppoſition gegen die Bevorzugung der Genfer Maler. Vgl. 
den in der „Neuen Zürcher Zeitung“ 1843, Nr. 84, erſchienenen Artikel, betitelt: „Über 
ſchweizeriſche Kunſtverhältniſſe, mit einiger Rückſicht auf die beiden erſten ſchweizeriſchen 
Kunſtausſtellungen.“ 

S. 21. Kunſtbericht: „Der ſchweizeriſche Republikaner“ (Zürich) 1835, Nr. 50. 

Auf der Suche nach einem Lehrer.. Der kultivierteſte Landſchafter des da— 
maligen Zürich war J. J. Ulrich (1798— 1877). In raſtloſer Arbeit weitete er auf häufigen 
Studienreiſen nach Frankreich, Holland, England, Italien ſeinen künſtleriſchen Horizont. 
Erſt Ende der vierziger Jahre gründete er eine Zeichenakademie, aus der unter anderen 
Rudolf Koller hervorging, und wurde 1855 Zeichenprofeſſor am Polytechnikum in Zürich. 
Kellers Mutter kannte, wie fie 1842 Ludwig Vogel geſtand (Ermatinger I, 83), weder Ulrich 
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noch J. J. Me yer. Keller hat erſterem in ſeinem Kunſtbericht von 1847 höchſtes Lob gezollt: 
er ſei in der öſtlichen Schweiz dermalen der einzige Landſchaftsmaler, der wiſſe, was die 
3 eigentlich bedeute. 
S. 22. Peter Steiger. Vgl. Baechtold I, 51 (Ermatinger I, 41), ferner Schweizerisches 
Künſtlerlexikon, herausgegeben von Carl Brun III, 237. 
Haberſaats Manier: GHE I, 352. 
S. 25. Charakteriſtik der Glattlandſchaft: GHE I, 270 f. und GH I, Kap. 19. 
Ferienaufſatz von 18 32. Baechtold I, 417 f. 

S. 26. Scheuchzerhaus. Betrachtet man die Zeichnung auf ihre künſtleriſchen Qualitäten, 
ſo darf man begreiflicherweiſe keinen ſtrengen Maßſtab anlegen. Der Strich iſt noch ſchüler⸗ 
haft ängſtlich, die perſpektiviſchen Kenntniſſe reichen nicht weit, die Baumdarſtellung kommt 
über nichtsſagende Kritzeleien nicht hinaus. Zwiſchen dem Wollen und Vollbringen gähnt 
noch eine breite Kluft. Aber bei aller Unvollkommenheit der Ausführung iſt die ſcharfe 
Beobachtungsgabe des Zeichners nicht zu überſehen. Welche Mühe gibt ſich Keller, die 
Verkürzung der Ziegelreihen auf dem ausgeſchweiften Mühlendach genau zu regiſtrieren. 
Am meiſten überraſcht aber die geſchickte Bildanlage. Die räumliche Wirkung iſt trotz 
allen Mängeln im einzelnen vortrefflich: Die Mühle rechts im Vordergrund verleiht dem 
Ganzen ein feſtes Gerüſt und bildet im Verein mit dem Baumſtämmchen links die vordere 
Bildebene. Durch das in der Bildmitte gelegene Brücklein wird der Blick in die Tiefe ge⸗ 
zogen, wo das Scheuchzerhaus eine weitere Raumzone darſtellt. Im Hintergrund grüßt 
das Dorf und die „geiſtliche Feſtung“. Gegenüber der Zeichnung des alten Turms von 
Kaiſerſtuhl zeigt ſich hier eine fortgeſchrittenere Fähigkeit im räumlichen Dis ponieren, jo 
daß die Turmſkizze wohl früher entſtanden iſt (möglicherweiſe ſchon 1832). 

Zu Abb. 2: GH I, Kap. 19. 

S. 28. Aquarell des Kirchhofs von Glattfelden. Links vom Nie 
ſieht man jene in die Mauer eingelaſſene, vom Bildrand ſtark überſchnittene Grabtafel 
der beiden Kinder von Muralt (F 1736), deren Inſchriftworten 


„Dorothea von Muralt 
ſtarb den 12. Augſtm(onat) 1736“ 


für die Quellengeſchichte der „Meretlein“⸗Epiſode im „Grünen Heinrich⸗ wohl mit Recht 
eine gewiſſe Bedeutung beigemeſſen wird. Freundliche Auskünfte über das Topographische 
verdanke ich Pfarrer Marx in Glattfelden. 

Zu Abb. 3: GH I, Kap. 1. 

S. 29. Junker Felix. GH I, Kap. 19. 

S. 29 f. „Eine Nacht auf dem Uto“. Baechtold I, 422 f. 

S. 30. „Die Freveltat“. Ermatinger I, 98 f. 

S. 34. Johann Müller. Näheres ſiehe Ermatinger I, 52 f. Es iſt nicht ausgeſchloſſen, 
daß Müller auch für ſeine Novelle „Der Selbſtmörder“ irgendwo Anleihen gemacht. — 
Das S. 36 oben erwähnte Aquarell Müllers: „Der Selbſtmörder“ iſt reproduziert in 
„Die Schweiz. Illuſtriertes Jahrbuch 1923“, S. 197. 

S. 36. G. Kellers novelliſtiſche Skizze „Der Selbſtmörder“. Erma⸗ 
tinger I, 100 f. 

S. 38. Aus den Skizzen büchern. Im Artiſtiſchen Inſtitut Orell Füßli, Zürich, 
erſcheint eine Publikation, betitelt „Aus G. Kellers Skizzenbüchern“, herausgegeben und 
eingeleitet von Paul Schaffner. Die ca. 20 Fakſimileblätter ſind von Ernſt Buri hergeſtellt. 

S. 42. Der Minstrel. Den Kopf des Minneſängers hat er ſichtlich nach Vorlage 9 
vielleicht eine Illuſtration zu Scotts „The lay of the last Minstrel“. 
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S. 44. Autodidaktiſches Intermezzo. GHE I, 372 f., bei der Umarbeitung ge⸗ 
ſtrichen. 

Ich verweiſe an dieſer Stelle auf eine Anzahl Radierungen und Stiche im Kellernachlaß, 
die dem jungen Maler als Studienmaterial Dienſte geleiſtet haben mögen. Einige Dutzend 
Kupfer Chodowieckis ſtammen größtenteils aus dem Gothaiſchen Hofkalender von 1792; 
da finden ſich ferner Schlachten- und Soldatenſzenen von G. P. Rugendas; D. Teniers 
iſt mit einem flämiſchen Motiv vertreten. Von A. Waterloo, den S. Geßner als nacheiferns⸗ 
werten Meiſter warm empfohlen, iſt eine Uferlandſchaft da. Der Zürcher Ludwig Heß ſteuert 
der kleinen Sammlung einige Radierungen bei, worunter eine italieniſche Landſchaft, und 
es dominiert ſchließlich der Winterthurer J. Conrad Steiner (17571818) mit 24, Ludwig 
Heß dedizierten Landſchaften (1794 erſchienen). 

David Heß: Kunſtgeſpräch in der Alpenhütte. „Alpenroſen“, ein Schweizer-Taſchen⸗ 
buch auf das Jahr 1822. Bern und Leipzig. 

S. 47. David Heß: Ein Wort über eine Lücke in der Literatur für die Künſtler. Cotta'ſches 
„Kunſtblatt“ 1821, Nr. 27. 

S. 49. Rudolf Meyer. Siehe Exkurs und Verzeichnis S. 233. 

S. 55. Meyers Lehr methode. Ermatinger I, 47. 

S. 56. Kellers Kritik der Vedutenkunſt. Kunſtbericht von 1847, a. O. 

S. 57. Staubbach- Aquarell. Nirgends iſt Keller von der Vorlage abgewichen; einzig 
das kleine Staffagefigürchen der Berner Oberländerin in ſchmucker Landestracht hat er 
weggelaſſen. 

S. 57 f. Programm der Landſchafts malerei. GH I, Kap. 21. 

S. 58. Römers Kritik. 6H III, Kap. 2. 

S. 60. Bachſzene n. GHE II, 26, bei der Umarbeitung geſtrichen. 

Salomon Geßner. Von Heinrich Wölfflin. Frauenfeld 1889. S. 125. 

S. 62. Komponierverſuche. GH III, Kap. 5. 

S. 64 f. Die Bildideen folgen im Skizzenbuch 2 auf die Aufzeichnungen maleriſcher 
Motive im Mai 1838, gehören alſo zweifellos in dieſe Zeit; daraus ergibt ſich die enge 
Beziehung zum Meyer⸗Unterricht. 

S. 68 f. Römers Kritik der Ideenkunſt. GH III, Kap. 5. Es iſt nicht zu überſehen, 
wie ſehr dieſe überlegene Kritik dem Heidelberger Realiſten Gottfried Keller, der dieſe 
Worte ſchreibt, aus der Seele geſprochen und durchaus im Geiſte der kritiſchen Einſtellung 

des Dichters zur inneren künſtleriſchen Entwicklung ſeines Helden gehalten iſt. Dient Römer 
hier nur als Sprecher Kellers, wie Lys und Erikſon, da ſie des Freundes Schaffen be— 
urteilen, fo iſt die Kunſt umſo bewunderns werter, mit welcher Treue der Dichter das geiſtige 
Kolorit zu wahren weiß. 

S. 70. Kunſtkritik: „Republikaner“ 1835, Nr. 50. 

S. 71 f. Lektüre. GH III, Kap. 8. 

S. 72. Aphorismen: Cotta'ſches „Kunſtblatt“ 1834, S. 360 und 1835, S. 152. Faſt alle 
Einträge die ſer Art find Leſe früchte. Von den im Text zitierten find irrtümlich einige Keller 
zugeſchrieben worden. Der „Grüne Heinrich“ faßt die Situation prägnant: „Ich ſchrieb am 
frühen Morgen oder in ſpäter Nacht hochtrabende Aufſätze, begeiſterte Schilderungen und 
Ausrufungen und war beſonders eitel auf tiefſinnige Aphorismen, die ich, mit Skizzen 
und Schnörkeln vermifcht, in Tagebüchern anbrachte“ (GH II, Kapitel 7). Ich verzeichne 
noch einige Proben: 

„Es gibt Werke, radierte Blätter und Gemälde und ſo weiter, in denen kein Strich korrekt 
iſt und doch das ganze Leben dargeſtellt (offenbar ein tröſtliches Wort für den Lernenden !). 
Die Kunſt liegt im Verhältnis des Einzelnen zu dem Ganzen. Hinwieder ſehen wir fleißige 
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Werke ohne Natur. Jeder Zug muß im Geiſt des Ganzen geſchehen, und wenn ihm auch 
Leichtfertigkeit anklebt.“ (Cotta'ſches „Kunſtblatt“ 1834, S. 272.) 

„Studiere die Silhouetten der Bäume“ („Kunſtblatt“ ebenda). 

„Das Werdende begleiten reiche Gedanken, frohe Gefühle, das Gewordene ſtellt ſich zu 
dem übrigen ſchon Fertigen in die überſatte, gleichgültige, ſtumpfſinnige Welt. Dies ſage 
ich dir als ſchaffender Künſtler, und freue dich um ſo mehr, wenn eines deiner Werke einſt 
Aufmerkſamkeit und Teilnahme erweckt. — Doch bitte Gott, daß du nicht Mode werdeſt.“ 
(„Kunſtblatt“ 1834, Seite 296.) 


„So ſtehet ein Berg Gottes, 
den Fuß in Ungewittern, 
das Haupt in Sonnenſtrahlen.“ Ramler. 
(Zitiert aus dem „Kunſtgeſpräch“ von Heß, „Alpenroſen“ 1822, Seite 139.) 


S. 73. „Schanzengraben mit Katz (jetzt kotaniſcher Garten) und Waſſerturm“ 
1839. Schülerhafter könnten die Quaderſteine der Schanzengrabenmauer ſchlechterdings 
nicht gezeichnet ſein, von der perſpektiviſchen und zeichneriſchen Unſicherheit in der Wieder⸗ 
gabe des Waſſerturms und der anſtoßenden Bauten ganz zu ſchweigen. Die im Gegenſatz 
dazu keck hingeworfene Vordergrundskuliſſe — fie iſt aus einer knorrigen Weide, Buſch⸗ 
werk und allerlei Gräſern „komponiert“ — verſtärkt den Mißklang eher, als daß ſie ihn 
abſchwächt. Kurz, eine Leiſtung, die man, wäre das Blatt nicht datiert, ſchwerlich dem 
nun zwanzigjährigen Künſtler zuſchreiben würde. — 

Zur ſelben Zeit muß ein Aquarell entſtanden ſein, das nur durch eine Photographie 
bekannt iſt. Das verſchollene Bild iſt bezeichnet: „G. Keller, Zürich 183.“ Stiliſtiſch zeigte 
es unverkennbare Verwandtſchaft mit der „Abendlandſchaft“, ſo daß das Datum 1839 zu 
leſen iſt. Auch hier handelt es ſich um ein Lieblingsmotiv des Malers und des Dichters: 
es iſt eine Flußlandſchaft. Links und rechts ziemlich ſteil aufſteigende felſige Ufer, die auf 
beiden Seiten mit einem Paar Wettertannen gekrönt ſind. Eine Baumgruppe von un⸗ 
beſtimmten Umriſſen ſchließt den Durchblick in die Tiefe ab. — Die vom Sturm zerfetzten 
Tannen und die mächtigen Felsblöcke, die im Flußbett liegen (fie laſſen die Gefährlichkeit 
des jetzt träge und harmlos hinziehenden Gewäſſers ahnen), verleihen der Gegend einen 
romantiſchen Stimmungston. Im Sihltal mag Keller ähnliche Motive gefunden haben. 
Doch hat er ſichtlich ſeine Komponierkünſte ſpielen laſſen, um eine bildmäßig geſchloſſene 
Wirkung zu erzielen. Die Symmetrie der ſich beidſeitig zunickenden Tannen (rechts oben 
wiederholt ſich das Motiv zum Überfluß) iſt freilich allzu auffällig. 

S. 74. „Blick auf Richterswil“ (ogl. Abb. 32). An Stelle der Kreisrahmung der 
Bleiſtiftſkizze wählte er nun ein geräumiges Rechteck. Er akzentuierte den nach links 
anſteigenden felſigen Vordergrund durch die kräftigen dunklen Maſſen ſcharf ſilhouettierter 
Bäume und Büſche und verlieh ihm durch einen um die Erdwelle biegenden Bach größere 
Mannigfaltigkeit. Dann wird der Blick bildeinwärts auf eine über der Wieſenböſchung des 
Bachs ſich erhebende Baumgruppe gelenkt, deren Rhythmus die Wogen der rundlichen 
Obſtbaumwipfel in leiſer Neigung zum Seeufer weiterleiten. Von Oſten her flutet das 
Sonnenlicht und verleiht dem Ganzen durch breite Schatten- und Lichtmaſſen, welche 
die Gründe trennen und den Blick in die Tiefe ziehen, lebendige Bewegtheit. 

Berlepſch, S. 92. f 

„Kirchhof von Richterswil“. Man fühlt, das Dichten ging Keller müheloſer 
als das Malen. Dafür ſteckt aber auch in dem kleinen Aquarell ungleich mehr Perſön⸗ 
liches als in jener heineſierenden Elegie auf das „Grab am Zürichſee“. 

Die unbefriedigende Wirkung des Kirchhofbildes iſt nicht zum geringſten Teil der Schwäche 
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Kellers im Architektoniſchen zuzuſchreiben. Die Kirche ſieht einem bemalten hölzernen Spiel: 
warenmodell verzweifelt ähnlich. Turm und Giebelwand der Kirche ſcheinen zuſammen— 
gepappt, da ſich die Tiefenilluſion nicht recht einſtellen will. Der im Verhältnis zur Um: 
gebung zu klein geratene Bau ſteht gänzlich verloren in dem öden Friedhofviereck. Kirche 
und Landſchaft ſind nicht als Einheit, ſondern jeder Teil für ſich geſehen. 

S. 8o. Meyers Schreiben. Ermatinger I, 49. 

„Vermiſchte Gedanken über die Schweiz“. Baechtold 1, 431 f. 

S. 81. Der Grüne Heinrich und Deutſchlan d. GHE I, 35 f., bei der Um⸗ 
arbeitung geſtrichen. 

Wilhelm Füßli und die Münchner Kunſt. Vgl. Paul Schaffner, Bei: 
träge zur Geſchichte der ſchweizeriſchen Kunſtkritik. „Die Schweiz“ 1916, S. 387. Das 
Zitat ſtammt aus Füßlis Schrift: Münchens vorzüglichſte öffentliche Kunſtſchätze. Ein 
kritiſch erläuternder Leitfaden. 1841. 

S. 82. Denis, Manuel etc. Das Büchlein, deſſen Verfaſſer Arſenne iſt, betitelt ſich: 
Manuel du peintre et du sculpteur. Ouvrage dans lequel on traite de la philosophie 
de l’art et des moyens pratiques, par L.-C. Arsenne; avec un essai sur les manuscrits à 
miniatures de l’Orient et du moyen-àge . .. par Ferdinand Denis, Paris 1833. 

Sammlung radierter Blätter von Meier. — J. J. Meyer? 

S. 87 f. Schilder ung Münchens. HE I, 53 f., bei der Umarbeitung zum Teil ge: 
ſtrichen. — Neben der Badeſzene Judiths wird man dieſe für das architektoniſche Stil— 
empfinden Kellers aufſchlußreiche und im tiefſten Sinne ſymboliſche Epiſode in der Neu— 
bearbeitung des Romans am ſchmerzlichſten vermiſſen. — 

Über das Stadtbild von München um 1840 orientieren in vorzüglicher Weiſe zeit: 
genöſſiſche Anſichten im „Alt-Münchner Bilderbuch“, München 1918. Dort findet ſich u. a. 
eine Darſtellung des im Roman geſchilderten Einzuges der Prinzeſſin Maria von Preußen 
am 11. Oktober 1842, ferner eines Balletts der von Keller beſungenen Münchner Radi— 

weiber im Bockkeller. — Vergleiche ferner J. G. Wolf, Die Entdeckung der Münchner 
Landſchaft. Bilder und Dokumente. München 1921. 

S. 89. Maskenfeſt. Wie lebendig das Andenken an das Künſtlerfeſt in München noch 
war und welches Intereſſe Keller daran nahm, läßt ſich aus ſeinem Brief an Hegi vom 
23. April 1841 ſchließen: „Kaulbach malt mehrere der ausgezeichnetſten Figuren aus dem 
Maskenzuge mit Porträt. Neureuther hat jüngſt ein großes Bild, den ganzen Maskenzug 
darſtellend, ausgeſtellt (die Radierung nach dem Bild findet ſich im Keller-Nachlaß) nebſt 
einem radierten Blatte, welches einen Landsknecht im Katzenjammer darſtellt. Es iſt der 
Maler Richter, der große, mit dem roten Bart, wie er noch im Koſtüm vor der Staffelei 
ſitzt und zu arbeiten verſucht. Das ganze Gewühl und Getümmel des Zuges brauſt ihm 
noch durch den Kopf und zieht hinten durchs Zimmer.“ 

S. 92. Keller über Franz⸗Dreber. P. Heyſe und G. Keller im Briefwechſel, 
herausgegeben von Max Kalbe. Braunſchweig 1919. S. 130 f. Heinrich Franz⸗Dreber 
(1822— 1875), von Dresden, eigentlich Heinrich Dreber, da er den Namen Franz-Dreber 
von Verwandten annahm, in deren Haus er aufgewachſen. Eine bisher dunkle Stelle in 
Kellers Briefen wird durch das Bekanntwerden von Kellers Brief an Heyſe erhellt. Keller 
ſchrieb am 16. September 1845 an Leemann: „Haſt Du nichts mehr von dem Dresdner 
Franz vernommen?“ (Ermatinger II, 127). Seit 1843 befand ſich Franz-Dreber in Italien, 
das ihm zur zweiten Heimat wurde. 

S. 93 f. Für die Darſtellung der Münchner Kunſtverhältniſſe, ſpe⸗ 
ziell der Landſchafts malerei, waren unter anderem wegleitend: R. S. Zimmer: 
mann, Erinnerungen eines alten Malers. München 1884; Friedrich Pecht, Aus meiner 
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Zeit. Lebenserinnerungen. 2 Bde. München 1894 (in Betracht kommt Bd. 1, Kap. 8: 
München 1843/44); Heinrich Höhn, Studien zur Entwicklungsgeſchichte der Münchner 
Landſchaftsmalerei, Straßburg 1909; der Katalog der Berliner Jahrhundertausſtellung 
von 1906; Cornelius Gurlitt, Die deutſche Kunſt des 19. Jahrhunderts (3. Aufl. Berlin 
1907); Richard Hamann, Die deutſche Malerei im 19. Jahrhundert (Leipzig und Berlin 
1914); eine Reihe von Aufſätzen verſchiedener Zeitſchriften, ſodann Ühde-Bernays' reich 
dokumentiertes Buch über Karl Spitzweg. Einſicht nehmen konnte ich noch von deſſen 
Werk über Münchner Landſchafter im neunzehnten Jahrhundert (München 1922). 

Unlängſt iſt ein anderes illuſtriertes Werk von Paul Ferdinand Schmidt, Deutſche Land⸗ 
ſchaftsmalerei von 1750 bis 1830, erſchienen. Der intereſſante Überblick über die Geſamt⸗ 
entwicklung mit Schilderung des Ablaufs innerhalb der einzelnen Lokalſchulen trägt viel⸗ 
fach den Stempel eines — deswegen nicht minder dankenswerten — Verſuchs. Der Mangel 
an wichtigen grundlegenden Vorarbeiten iſt ſchmerzlich fühlbar. 

S. 96. Die Malerfreunde Kellers in München. Ausreichende biographiſche 
Notizen gibt Ermatinger 1, 65 f. und das Schweizeriſche Künſtlerlexikon. Über den Bafler 
Porträtmaler Eduard Süffert vergleiche meinen illuſtrierten Aufſatz („Die Schweiz“ 
1916, Juli Auguſt). Dort find eine Reihe Süffert- Zeichnungen aus der Münchner Zeit 
reproduziert, die auch für Keller von Intereſſe ſind. Darunter eine Skizze des im „Schu⸗ 
mann“ ein Schläfchen machenden Ruedi Leemann (24. Oktober 1840). Im Nachlaß des 
Künſtlers in Bafler Privatbeſitz habe ich eine undatierte und unbezeichnete Porträtzeich⸗ 
nung als Bildnis Kellers erkannt und in der „Schweiz“ (Juli 1916) veröffentlicht. 

Zu der Zeichnung, die als Titelbild dieſem Buche beigegeben iſt, ſei folgendes bemerkt: 
Keller iſt in München von ſeinen Freunden wiederholt porträtiert worden. So von Hegi 
(reproduziert bei Brandt, G. Keller, Velhagen und Klaſings Volksbücher, Seite 7): Keller 
iſt auf dem Sofa eingeſchlummert; die Züge haben etwas Gequältes, Abgeſpanntes; das 
iſt auch zu begreifen, hatte er doch (die Zeichnung iſt vom 7. Oktober 1840) gerade einen 
Typhusanfall überſtanden. Kurz vor der Heimkehr nach Zürich hat ihn Rudolf Leemann 
gezeichnet (Ermatinger I, Titelbild), hochaufgerichtet, mit forſchem freiem Blick, Haare 
und Bärtchen wohlgepflegt. Dieſes Bild entſpricht nun allerdings nicht ganz der Vor⸗ 
ſtellung, die man ſich von dem „geſcheiterten“ Landſchaftsmaler zurechtgelegt hat. So 
denken wir uns Keller, wenn er auf den Fechtboden ging, „um ſich in Reſpekt zu ſetzen“, 
oder wenn er in der Kneipe die „Phantaſien eines Redakteurs in den Hundstagen“ zum 
beſten gab. In Leemanns Bild iſt eine Weſensſeite, und vielleicht die, welche den Freunden 
am vertrauteſten war, die burſchikoſe, im jugendlichen Kraftbewußtſein oft jäh über⸗ 
ſchäumende Natur charakteriſiert. Aber die tiefer liegenden Seiten ſind doch kaum berührt. 
Hier tritt die Zeichnung von der Hand Süfferts in die Lücke. Klarer als in den beiden ge⸗ 
nannten Blättern kommt hier der prachtvolle Bau des Kopfes zum Ausdruck: die ſchön⸗ 
gewölbte hohe Stirn, die energiſche Kurve der Naſe, die ſchweren, müde geſenkten Augen⸗ 
lider. Mit wenigen Strichen iſt hier die geiſtige Potenz herausgearbeitet; es ſpricht aus dem 
Bild der hohe Ernſt und der ſittliche Gehalt, der Keller in München vor dem Untergang 
bewahrte. Man vergleiche das Süffert-Porträt mit den klaſſiſchen Bildniſſen Böcklins und 
Stauffers, und man ſieht, wie hier bereits alles Weſentliche gegeben iſt. Die Zeit ſeiner 
Entſtehung wird beſtimmt durch das Eintreffen Kellers in München (Mai 1840) und die 
Abreiſe Süfferts von München (7. Mai 1841). — Vgl. auch meinen Aufſatz: „Gottfried 
Keller-Bildniſſe“ im Sonntagsblatt der „Baſler Nachrichten“, 20. Juli 1919. 

J. S. Hegi. Sein künſtleriſcher Nachlaß, in Zürcher Privatbeſitz, bietet trotz der Fülle 
von Arbeiten landſchaftlicher und figürlicher Art (Hiſtorien- und Genreſzenen) wenig 
Intereſſantes. Bei beſcheidenem Talent fehlt auch die Zielſtrebigkeit. 
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Emil Rittmeyer. Vgl. Guſtav Jenny, Maler Emil Rittmeyer, und Berlepſch— 
Valendas, Emil Rittmeyer; beide Publikationen ſind 1914 erſchienen. 

Für den Schaffhauſer Hans Bendel (18141853), den Lieblingsſchüler und Ge— 
hilfen Kaulbachs, ſteht eine gründliche Unterſuchung noch aus. 

Das gilt auch für Rudolf Leemann (1812-1865). Eine Monographie iſt vor allem 
im Hinblick auf das Freundſchaftsverhältnis zu Keller wünſchbar. Reichhaltiges künſtleriſches 
Material beſitzt die Sammlung des Eidgenöſſiſchen Kupferſtichkabinetts: meiſt Entwürfe 
zu Kalenderilluſtrationen, ferner eine Reihe von Porträtzeichnungen, die Talent verraten. 
Leider iſt aus der Münchner Zeit wenig erhalten; einige Blätter finden ſich im Süffert— 
Nachlaß. 

Am meiſten intereſſiert das perſönliche Verhältnis der Freunde. Darüber orientieren 
Briefe. Daß der Charakter des „luſtigen Ruedi“ dem Freunde ein Problem war, zeigt 
Kellers Schreiben vom 26. Januar 1841 an Hegi: „Leemann wird täglich fetter an Charakter⸗ 
loſigkeit und dumpfer Lethargie. Leemann iſt mir wirklich ein Rätſel. Eine ſolche Miſchung 
von Talent, Gediegenheit in ſeinen Arbeiten, Geſchmack auf der einen Seite, auf der andern 
das zopfigſte Miſtgeſchwätz, Zotenreißerei und rückſichtsloſer Geſelligkeit, Pumperei, Eigen: 
nutz uff. iſt mir noch nie vorgekommen. Wenn er heut über jemanden ſchimpft und läſtert, 
ſo iſt er morgen deſſen intimſter Geſellſchafter, weil ein Sechſer bei ihm zu pumpen iſt. 
Dieſe Viertelſtunde ſchwatzt er an de m Tiſche mit einigen tüchtigen Kerls über Kunſt, 
und die andere trägt er einigen einfältigen Jungens an einem andern Tiſche den 
erbärmlichſten Seich vor. Tauſendmal ärgere ich mich an ihm und ſchwöre, nichts mehr 
von ihm wiſſen zu wollen, und doch habe ich das Luder gern, wenn er wieder, wie das 
Chamäleon, eine andere Farbe annimmt.“ Der Brief vom 6. Februar gibt eine Korrektur: 
„Ich widerrufe einen Teil deſſen, was ich früher über ihn geſchrieben habe; ich habe ein— 
geſehen, daß er eigentlich nur in Kleinigkeiten und Nebenſachen, wie Pumperei und dgl., 
charakterlos iſt, daß ſchon viele tüchtige Künſtler jahrelang in Untätigkeit und Liederlichkeit 
verſunken waren, und plötzlich wieder aufwachten. Leemann iſt jetzt achtundzwanzig Jahre 
alt; vielleicht wird er im dreißigſten Jahre das Verſäumte glänzend nachholen; ſo glaube 
ich wenigſtens gewiß.“ Hegis beſonnene Erwiderung iſt aufſchlußreich für alle drei Freunde. 
Das impulſive Weſen Kellers richtig beurteilend, ſchreibt er am 28. März (Hegis Briefe 
beſitzt die Zentralbibliothek): „Dein teilweiſer Widerruf von Leemanns Charakterſchilde—⸗ 
rung macht mich lachen; weder das jetzige, noch das früher Geſagte nehme ich als Dein 
feſtes Urteil an, denn beide ſchildern ihn nur, wie er Dir gerade beim letzten Zuſammenſein 
erſchien; es iſt nicht Ergebnis kalter, ruhiger Beurteilung ſeines Lebens. Der Raum ge— 
ſtattet mir nicht, weitläufig zu ſein, auch lebe ich mit Dir der Hoffnung, daß noch Zeit zu 
glücklicher Anderung, und daß ſie komme. Alſo läßt ſich durch Betrachten ſeines vergangenen 
und gegenwärtigen Lebens nur in dem Fall auf die Zukunft ſchließen, wenn er nie ſoviel 
Kraft bekommen ſollte, fein übergroßes Phlegma bändigen zu können .., aber bald 
müßte dieſer Wechſel erfolgen, ſonſt iſt es vorüber; denn was hilft großes angebornes 
Talent, das nicht ausgebildet iſt, und dem auch die notwendigſte wiſſenſchaftliche Bildung 
fehlt; es bleibt das Bedauern der Mit: und Nachwelt und ein warnender Zeuge dem mit 
nämlichen Gaben Beſchenkten.“ Die Hoffnungen der Freunde ſind nicht erfüllt worden. 
Nach langem Schweigen, als Keller längſt in die Heimat zurückgekehrt war, traf ein 
vom 2. Juli 1845 datierter Brief des immer noch in München vegetierenden Leemann ein. 
Er ſei ſolid geworden und befinde ſich in einem „wohlverſtanden im Vergleich mit früheren 
Zeiten und abermals wohlgemerkt nur im Hinblick auf frühere Zuſtände beſcheidenen 
Wohlſtande“. In ſeinem Antwortſchreiben vom 16. September verſichert Keller, er habe 
feit ſeinem Aufenthalt in der Schweiz vielleicht wöchentlich, ja täglich an Leemann ge— 

Schaffner, Keller als Maler. 14 
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dacht, und oft mit anderen von ihm geſprochen. Gerne vernehme er, daß ihm ebenfalls 
ein beſſerer Stern in- und auswendig aufgegangen ſei. „Du biſt in Deinem ſchwarzen 
Habit und mit Deinen ſchwarzen Haaren die dunkle Geſtalt, an die ſich meine meiſten 
Erinnerungen an eine graue, kummervolle Zeit knüpfen ... Ich muß hier dankbarſt den 
Witz und den Leichtſinn hochleben laſſen, die uns durch dieſe greulichen Drangſale hin⸗ 
durchhalfen.“ Das zweite Stück der Sonettfolge „Vier Jugendfreunde“, urſprünglich 
betitelt „An einen Zweiten“ (Künſtler), hat bei dem Forſchen nach den Urbildern der 
Malerfreunde im „Grünen Heinrich“ früh meine Aufmerkſamkeit erregt. Es war mir 
klar, daß am eheſten Leemann in Frage kommen würde, doch verfolgte ich die Kombina⸗ 
tion nicht weiter. Nun hat Max Zollinger in ſeiner vorzüglichen Ausgabe der Gedichte 
(Kellers Werke, Verlag Bong, Berlin) das am 18. Januar 1846 entſtandene Sonett mit 
Leemann in Beziehung und damit die Diskuſſion in Fluß gebracht. Der Text lautet: 


Ich ſehe dich mit läſſig ſichrer Hand 
Die Schulterlinien einer Göttin ſchreiben, 
Dazu den Hohn um deine Lippen treiben: 
„'s iſt nichts dahinter!“ oder „eitler Tand!“ 


Seh' dich zuhinterſt an der Schenke Wand 
Bis Mitternacht bei den Geſellen bleiben; 
Dein Schwarzaug' ſucht des Witzes breite Scheiben, 
Jedoch dein ſchöner Mund des Bechers Rand. 


Du ſchlenderſt heim, ein leichtes Liedchen pfeifend, 
Drückſt in die Kiſſen deine dunklen Locken, 
Bald ſteigt im Traum dir neuer Schwank empor. 


Zeigt er dir mich, in wachen Träumen ſchweifend, 
Begeiſtert über hundert Büchern hocken? 
Schon ſchwirrt dein Traumgelächter mir im Ohr! 


In der Tat erſcheint das Sonett gleich einer poetiſchen Variation der oben zitierten brief⸗ 
lichen Charakteriſtik: Der Schwarzäugige mit den dunklen Locken (Leemann trug, wie die 
Süffertſche Skizze zeigt, eine lange Künſtlermähne), der Witzbold und Zecher, der leicht⸗ 
ſinnige Lebenskünſtler, der des Bücherwurms ſpottet (Hegi: Es fehlt ihm die notwendigſte 
wiſſenſchaftliche Bildung). Dem Schüler Schwanthalers und Kaulbachs traut man auch 
zu, daß er die Schulterlinien einer Göttin mit läſſig ſichrer Hand geſchrieben. 

Die Niederſchrift des Gedichts fällt in eine Zeit, da ſich das Bild des Malerromans im 
Geiſte des Dichters formte. Weckt der erſte Vierzeiler des Sonetts nicht die Erinnerung an 
Lys, der während mehrerer Jahre in der Werkſtatt eines berühmten genialen Meiſters zu⸗ 
gebracht, der ſich eifrig und aufrichtig der neuen deutſchen Kunſt anſchloß und mit ſeiner 
Kohle faſt ebenſo ſchön und ſicher wie der Meiſter auf den Karton die menſchliche Geſtalt, 
nackt und bekleidet, in einem Zuge, langſam, feſt und edel ſchrieb, an Lys, den Skeptiker, 
deſſen Wahlſpruch das ſalomoniſche: Alles iſt eitel, iſt? Ja, iſt nicht, keimhaft, das Kon⸗ 
traſtmotiv von Gottesſtreiter und Gottesleugner bereits hier vorhanden? Wird nicht die 
Beziehung Leemann⸗Lys weiter geſtützt durch folgende Mitteilung von Baechtold (I, 117); 
„Über dem Schreibtiſche des Dichters hing in der ſpäteren Zeit ein Bildchen, von Rudolf 
Leemann gemalt, ein hübſches Mädchen mit blondem Lockenkopf, in ein blaues Gewand 
gekleidet. Das iſt die Agnes, die ſich mit dem Grünen Heinrich betrunken hat‘, warf 
Keller einmal hin.“ Das Aquarell, bezeichnet J. R. Leemann, München 1840, befindet ſich 
im Nachlaß: Das Mädchen in Halbfigur, en face; das reizende Köpfchen zu beiden Seiten 
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von einem Geflecht blonder Locken gerahmt: ſie fallen faſt bis auf die Schultern, die das 
Kleid in tiefem Ausſchnitt freiläßt. Das knapp anliegende Gewand umſchließt den zur 
grazilen Taille kelchartig ſich verjüngenden Leib, wozu die ungeheuerlich bauſchigen Puff: 
ärmel reizvoll kontraſtieren. Mit ſeinen großen ſeelenvollen Augen blickt das Mädchen aus 
dem Bilde, den kleinen Mund mit allerliebſten Grübchen zu einem leiſen Lächeln gekräuſelt. 

Prüfen wir nun aber weiter Zug um Zug des Bildes, das von Lys im Roman entworfen 
wird, jo zeigt ſich, daß die Analogiemöglichkeiten erſchöpft find und die Unterſchiede ſo— 
wohl im Charakter wie in bezug auf ihre Künſtlerſchaft derartige ſind, daß ſie nicht allein 
aus der Zwangsläufigkeit der Geſetze künſtleriſcher Geſtaltung (Paralleliſierung und Kon— 
traſtierung, Typiſierung uſw.) erklärt werden können. In meiner Schrift über den „Grünen 
Heinrich“ als Künſtlerroman, wo dieſe Dinge ausführlich zur Sprache kommen, ſteht 
Seite 51, daß Lys und Erikſon mit Kellers Studiengenoſſen, Leemann und Joh. Sal. Hegi 
und anderen, in keinerlei Beziehung gebracht werden könnten. Das iſt, wie dieſe Aus füh— 
rungen bezeugen, in dieſer Form nicht richtig; dagegen kann auch jetzt von Leemann als 
dem „Urbild“ von Lys nur geſprochen werden, wenn man den komplexen Charakter des 
Problems wohl im Auge behält. — Wenn Max Nußberger in feiner Keller-Ausgabe 
(Bibliographiſches Inſtitut, Leipzig), die in den Einleitungen und Anmerkungen die 
Spezialforſchung ausgiebig verwertet und kritiſch Stellung nimmt, bemerkt: „Daß Keller 
in Lys und Erikſon die Bekannten feines nächſten Umganges ſchildert, iſt deutlich“ (3, 477), 
fo bleibt er den Beweis ſchuldig. „Warum ſoll Lys nicht eine Umbildung des luſtigen Xee= 
mann darſtellen?“ Die Möglichkeit zugegeben, gelöſt iſt das Problem damit nicht. Nuß⸗ 
berger (1, 99) ſagt, die dichteriſche Umbildung der Schweizer Freunde, die für Lys und 
Erikſon Porträt geſtanden, ſei nicht größer, als wenn Goethe im „Fauſt“ Herder zum 
Mephiſto umforme. Mit gleichem Recht kann man aber Merck als Urbild Mephiſtos be⸗ 
zeichnen, und dieſer Fall beweiſt alſo gerade, daß man ſich mit einer vagen Gleichung nicht 
zufrieden geben darf. Jede Beziehung, die ich zwiſchen Lys und Riedel, Rahl, Haſen— 

clever ſetzte, iſt tragfähiger als die bloße Behauptung einer Gleichung Lys-Leemann 

oder gar Erikſon⸗Hegi. ö 

Cornelius über die Landſchaftsmalerei. E. Förſter, P. v. Cornelius I, 368. 

S. 97. Memorandum von 1843. Uhde⸗Bernays, Carl Spitzweg, 5. Aufl., Erlenbach: 
Zürich 1919, S. 40. 

Keller und die Münchner Akademie. Die Auskunft, daß ſich Kellers 
Name im Grundbuch der Akademie nicht verzeichnet finde, erteilte mir in liebenswürdiger 
Weiſe Prof. Ühde⸗Bernays. 

Karl Rottmann. Zitat aus Bayersdorfer, Karl Rottmann, München und 
Berlin 1873, S. 6. — Ich ſuche Rottmanns Kunſt zu charakteriſieren, wie ſie uns in den 
italieniſchen und griechiſchen Landſchaftskompoſitionen entgegentritt. Sie haben Kellers 
Eindruck von Rottmann beſtimmt. Die Hofgartenfresken waren ausgangs Juni 1834 
(Notiz im Cotta'ſchen „Kunſtblatt“; das Datum wird ſonſt allgemein als 1833 angegeben) 
beendet. Bis Ende April 1842 ſind elf von den griechiſchen Landſchaften fertig geworden. 

Die neueſte Forſchung, die Rottmann wieder gerechter einſchätzt, legt beſonderen Akzent 
auf die Frühzeit des Meiſters, da er Italien noch nicht geſehen und maleriſch ſo hochwertige 
Werke wie den „Eibſee“ geſchaffen. Uhde-Bernays bringt Rottmann in intereſſante Pa⸗ 
rallele mit Goethe. Sehr ſcharf, ja einſeitig wird die Stellung zu Cornelius beſtimmt: 
„Rottmanns vorzügliche Bedeutung für die Entwicklungsgeſchichte der Münchner Kunſt, 
die ſeine dem gefrorenen Pinſel des Peter von Cornelius gegenüber von heißer Glut 
mächtiger Gefühle durchflammte Malerei nicht im Zuſammenhange mit dem geſtrengen, 
ideenreichen Walten der Corneliusſchen Schule, nein, unbedingt im Gegenſatz zu ihr zu 
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erklären hat, iſt das durch ſeine außerordentliche und vielſeitige Begabung erreichte Gleich— 
gewicht zwiſchen realiſtiſcher Aufnahme und poetiſcher Verklärung des Landſchaftsbildes“ 
(a. O. 44). 

Kellers Verhältnis zu Rottmann erhellt aus der ehrenden Erwähnung 
in der erſten Faſſung des Romans: „In Fresko und in Wachs waren ſchon unabſehbare 
Wände bemalt, ja, in dieſem Gebiete war ein Unerhörtes und Neues geſchehen, indem ein 
ſchlichter Meiſter lange Hallen mit italieniſchen und helleniſchen Landſchaften auf eine maß⸗ 
gebende und bleibende Weiſe, und zwar ſo bemalt hatte, daß die Griechen, deren plaſtiſchem 
Auge unſere heutige Landſchafterei wahrſcheinlich ungenießbar wäre, dieſe Bilder verſtan⸗ 
den und genoſſen und darin unferer Zeit einen Vorteil beneidet hätten“ (GHE II, 163). Aus 
der Streichung der Stelle in der zweiten Faſſung ſind keine Schlüſſe auf eine veränderte 
Einſchätzung Kellers zu ziehen, wie ja aus der kritiſchen Einſtellung der naturaliſtiſchen 
Epoche zu Rottmann wohl denkbar wäre. 1872 hat Keller dreißig Photographien der Rott⸗ 
mannſchen Arkadenbilder für die anſehnliche Summe von 120 Franken gekauft. Ebenſo 
ſchmückte ein großer Stich der „Bucht von Aulis“ das Arbeitszimmer des Dichters. Wieder⸗ 
holte Erwähnungen aus noch ſpäterer Zeit laſſen deutlich erkennen, daß er ſeiner Bewun⸗ 
derung für Rottmann treu geblieben iſt, in völliger Übereinſtimmung mit dem befreundeten 
Aſthetiker Fr. Th. Viſcher, der ſich gegen die Anti-Rottmann⸗Strömung mächtig ins Zeug 
legte. 

S. 98. Friedrich Pecht über Rottmann. Pecht, Deutſche Künſtler des 19. Jahr⸗ 
hunderts. Studien und Erinnerungen. 4 Bde. Nördlingen 1877 —85. Bd. 2, S. 17. 

S. 99. Carus: Friedrich der Landſchaftsmaler. Cotta'ſches „Kunſtblatt“. Oktober 1840. 
S. 357 f. 

S. 100. Richter über Fohr. Ludwig Richter, Lebenserinnerungen eines deutſchen 
Malers. 5. Aufl. Frankfurt a. M. 1887. S. 145 (Kap. 13, Rom). 

S. 10l. Franz-Dreber. Heyſe-Keller-Briefwechſel S. 131. 

S. 102. Münchner Kunſtverein. Die Ausſtellungskataloge find laut erhaltener 
Auskunft nicht mehr vorhanden. Eine allgemeine Orientierung geben die knappen Jahres⸗ 
berichte des Kunſtvereins im Cotta'ſchen „Kunſtblatt“. Im Jahre 1840 wurden Landſchaften 
angekauft unter anderem von Ezdorf, Stange, zwei große Landſchaften von Albert Zimmer⸗ 
mann: Chiemſee im Sturm und Waldige Landſchaft vor Sonnenaufgang, ferner Bilder 
von Daniel Fohr, Schiller, Heinlein, Crola, Lotze, Schleich. 1841 wurden ausgeftellt: 
564 Olgemälde, 45 von ausländiſchen Künſtlern. Erwähnt werden: Julius Lange: Große 
Waldlandſchaft; Morgenſtern: Mondſcheinlandſchaft. Im März dieſes Jahres fand eine 
Ausſtellung ſtatt mit Landſchaften von Ferdinand von Olivier, Haushofer und Heinlein. 

Kellers Briefe an Hegi geben dann und wann Rechenſchaft von erhaltenen Eindrücken. 
Dezember 1840: Erwähnung Bürkels; Januar 1841: „Der Kunſtverein ſtrotzt die Zeit von 
hübſchen Bildern, meiſtens Landſchaften.“ Damals erregte Andreas Achenbach mit einer 
Flußlandſchaft großes Aufſehen. Am 6. Februar: „Im Kunſtverein geht's pompös zu die 
Zeit her. Lauter vortreffliche Sachen von Bürkel, Morgenſtern uſw. Dieſe Woche war be⸗ 
fonders glänzend.“ Es folgt die enthuſiaſtiſche Schilderung von Auguſt Riedels „Judith“ 
(Über die Kombination mit Heinrichs Malerfreund Lys vgl. Schaffner, S. 85 f.), ferner der 
Bericht von der Ausſtellung engliſcher Aquarelliſten. 

Eigenes Schaffen. Da die Arbeiten von 1843, die unmittelbar nach der Rückkehr 
Kellers von München in Zürich entſtanden ſind, in engſter Beziehung zu der Produktion der 
vergangenen Jahre ſtehen, rechtfertigt es ſich, ſie in dieſen Zuſammenhang einzubeziehen. 

S. 104. Studienreiſe ins Gebirge. Vielleicht iſt anläßlich dieſer verwäſſerten Stu⸗ 
dienfahrt die — unbedeutende — Tuſchzeichnung einer „Landſchaft mit Schloß und Ge⸗ 
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birgsbach“ entſtanden. — Mit mehr Liebe iſt das Aquarell von „Maria Einſiedel“ 
(Abb. 29), jenem vielbeſuchten Ausflugsziel der Maler und Studenten im Süden Münchens 
an der Iſar, gemalt, zu dem auch eine Bleiſtiftſkizze vorliegt. Das heißt: Keller hat das 
Blatt nach der Natur flüchtig ſkizziert und dann zu Hauſe aquarelliert. — Das ſind die 
einzigen Veduten, die in der Münchner Zeit auf direktes Naturſtudium zurückgehen. 

„Zürcher Landſchaft“. Das mit „G. Keller 1840“ bezeichnete Bild iſt von mir 
im „Jahrbuch der Literariſchen Vereinigung Winterthur“ 1919 veröffentlicht worden. In 
freundlicher Weiſe hat der Präſident der Vereinigung, Prof. Rudolf Hunziker, dem Ver— 
lag das Kliſchee für dieſes Buch zur Verfügung geſtellt. 

Zum Motiv iſt folgendes zu bemerken: Trotzdem es ſich ganz offenbar um die wenig 
komponierende Ausführung einer Skizze nach der Natur handelt, begegnet die Lokali— 
ſierung Zweifeln. Genaue Kenner der Glattlandſchaft plädieren für ein Motiv aus der 
Umgebung von Glattfelden. Ich habe meine Anſicht nicht geändert, daß der Blick von 
der Höhe des Muggenbühl über die Zürcher Allmend auf Albiskette und Ütliberg, dem 
bewaldetes Hügelgelände vorgelagert iſt, dargeſtellt ſei. Die Gegend iſt den Leſern der 
„Zürcher Novellen“ wohl bekannt, iſt es doch das Übungsgelände der kanonierenden Herren 
Konſtaffleren und Feuerwerker, deren lange Tonpfeifen Herr Jacques, der junge Originals 
menſch, hält, ſolange die Beſitzer mit ihrer artilleriſtiſchen Hantierung beſchäftigt ſind. 

Konrad von Mure. Zürcher Novellen (Hadlaub). 


S. 108. „Felſige Uferlandſchaft“. Das Bild wurde von dem Maler J. Welti 
auf der Auer Herbſtdult 1893 in München aufgefunden. Welti berichtete darüber unter 
dem Titel „Wie ich einen Grünen Heinrich“ fand“ im „Neuen Winterthurer Tagblatt“ 
1893, Nr. 287. | 

Berlepſch („Ein wie derge fundenes Bild G. Kellers“, Neue Zürcher Zeitung 1893, Nr. 363, 
Beilage) findet Anklänge an beſtimmte Partien des Würmtales in der Umgebung Mün⸗ 

chens. Ahnliche Motive würde man aber unſchwer auch in der Schweiz finden. 

Keller erwähnt die Arbeit in ſeinen Briefen an Hegi. Am 23. April 1841: „Ich mache 
jetzt eine Waldpartie an einem Sumpf oder Teiche fertig,“ und ſchon am 10. April, wo 
er „von einem kleinen Bildchen mit einer Gewitterluft und alten Eichen an einem Wald— 
teiche“ berichtet. Von „Gewitterluft“ iſt hier freilich nichts zu ſehen, aber vom Entwurf 
bis zum fertigen Bild waren manche Metamorphoſen möglich. 

Ahnliche Motive haben Keller häufig beſchäftigt. So entwirft er am 23. April eine andere 
Landſchaft: „Es ſoll ein früher Morgen werden; eine ſtille, waldige Gegend mit hohen Eſchen 
im Vordergrund.“ 

S. 110. Zum Abſchnitt „Reallandſchaften“ iſt nachzutragen, daß mir im 
Frühjahr 1922 durch Vermittlung von Landesmuſeumsdirektor Prof. Hans Lehmann 
in Zürich zwei Keller zugeſchriebene Landſchaften vorgelegt wurden. Über meinen Befund 
berichtete ich unter dem Titel „Zwei Gottfried Keller-Landſchaften aus 
Wiener Privatbeſitz“ in der „Neuen Zürcher Zeitung“ (1922, Nr. 313). Ich 
entnehme jenen Ausführungen — eines der Bilder („Gebirgige Flußlandſchaft“) iſt als 
Abb. 36 auf S. 115 hier reproduziert — das Wichtigſte. 

Wie der Beſitzer, Schriftſteller E. Klam in Wien, bezeugt, gehörte der bekannte Elfen— 
beinbildſchnitzer Norbert Schrödl (geb. 1811 in Schwechal bei Wien) — der Großvater von 
Frau Klam — zu den Freunden Kellers in München. Nun iſt zwar weder in den Briefen, 
noch in ſonſtigen biographiſchen Dokumenten Kellers der Name Schrödls zu finden; aber 
bei der Lückenhaftigkeit unſerer Kenntniſſe gerade in bezug auf den Münchner Freundes— 
und Bekanntenkreis Kellers in der Iſarſtadt will das wenig heißen. Keller hat Schrödl 
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— ich ſtütze mich hier wieder auf Mitteilungen Eduard Klams — in freundſchaftlicher 
Geſinnung die beiden Landſchaften geſchenkt. N 

Das eine Bild zeigt von links bis in die Mitte vorgeſchoben ein mächtiges, von einer 
zerfallenen Burgruine bekröntes Felsmaſſiv, deſſen Fuß von einem Flüßchen beſpült wird, 
das, von hügeligen und bewaldeten Hängen begrenzt, dem Vordergrund zueilt, nicht ohne 
einen pittoresken kleinen Waſſerfall zu bilden. Wie hier der Bildeindruck beſtimmt wird 
durch die Diagonale der Horizontlinie, ſo iſt auch das zweite Bild von gleicher Größe 
deutlich als Gegenſtück zum erſten gedacht, indem die Horizontlinie im Gegenſinne ver: 
läuft. Gewaltige Felsblöcke türmen ſich als ſtattliche Kuliſſe auf der rechten Bildſeite empor. 
Ein kleines Bergwaſſer ſprudelt zwiſchen von Geſtrüpp überwucherten Felſen hervor und 
begrenzt den Vordergrund. Am Himmel ziehen auch hier Gebirge geballter Haufenwolken, 
deren Ränder hell beleuchtet ſind. Staffagefigürchen von Fiſchern beleben hier wie dort 
den Vordergrund. Beide Bilder haben dasſelbe (Quer-) Format von 65: 51 Zentimeter. 
Sie find in Ol auf Leinwand gemalt und tragen die Signaturen G. Keller p(inxit). Da 


die beiden Landſchaften nicht zwingend Kellerſchen Charakter tragen, muß auf die Frage 


der Echtheit näher eingetreten werden. Von der Zentralbibliothek veranlaßte Expertiſen 
kamen entweder zu einem negativen Ergebnis oder betrachteten den Fall mindeſtens als 
höchſt problematiſch. Auch ich gelangte erſt auf Grund eingehender Unterſuchungen zu 
einer die Autorſchaft Kellers nicht beſtreitenden Stellungnahme. Daß der Beſitzer der Bilder 
bona fide handelte, als er fie als Werke Kellers deklarierte, ſteht außer Frage, ebenſo, daß 
ſie alter Familienbeſitz ſind. Dieſe Feſtſtellung ſichert aber, wie zahlreiche Fälle kunſtwiſſen⸗ 
ſchaftlicher Praxis beweiſen, nicht vor Irrtümern. Welche Momente ſprechen objektiv für die 
Echtheit? Die Signaturen ſind, wie eine Unterſuchung im Landesmuſeum ergab, alt. Die 
Schriftzüge freilich im Vergleich mit den Signaturen anderer Bilder aus der Münchner 
Zeit weniger ſorgfältig, ſpeziell „e“ und „r“ weichen von der gewohnten Schreibung ab. 
Doch bieten die Namenszüge in Münchner Briefen Kellers eher entlaſtendes Material. 
„p‘(inxit) hinter der Signatur erſcheint ſonſt nirgends. Nur das Alter der Signatur — 
wer hätte auch nur vor dreißig Jahren irgendwelches Intereſſe daran gehabt, ein beliebiges 
Bild auf Kellers Namen zu taufen! — vermag hier die ſtarke Skepſis etwas zu dämpfen. 

Und nun zu den Landſchaften ſelbſt. Ihr Charakter iſt wie geſagt nicht derart ausge prägt, 
um ſie unbedenklich der Hand Kellers zuſchreiben zu können. Die Intimität des Natur⸗ 
gefühls ſcheint ſchwächer entwickelt; an Stelle der motiviſchen Fülle, ja oft Überfülle, die 
für den Maler wie für den Dichter Keller ſo charakteriſtiſch iſt, macht ſich eine gewiſſe 
Leere bemerkbar, auffallend iſt die ausgeſprochene Diagonalkompoſition, während den 
„Komponiſten“ Keller ſonſt das Streben nach einem Gleichgewichtsverhältnis der beiden 
Bildſeiten auszeichnet. Das ſind erſte und negative Eindrücke. Aber man darf dabei nicht 
ſtehen bleiben. Vergegenwärtigt man ſich, daß in den Jahren 1840/41 motiviſch, aber auch 
ſtiliſtiſch ſo verſchiedene Arbeiten wie „Well- und Wetterhorn“, „Maria⸗Einſiedel“, „Fel⸗ 
ſige Uferlandſchaft“, „Ausſicht ins Limmattal“ und der Karton der „Oſſianiſchen Land— 
ſchaft“ entſtanden, ſo wird man angeſichts dieſer Sprunghaftigkeit und Ungleichmäßigkeit 
Kellers mit verdoppelter Vorſicht urteilen müſſen. Die Motive der beiden Bilder über— 
raſchen an ſich nicht. Das Bild mit dem Fiſcherkahn erſcheint weniger komponiert als die 
etwas phantaſtiſche Landſchaft mit der Ruine. Stellenweiſe ſcheinen mir engere Be⸗ 
ziehungen zum Well- und Wetterhornbilde von 1840 gegeben. Das Kolorit der mit 
ſpitzem Pinſel und ſparſamer Farbe glatt gemalten Bilder iſt ziemlich bunt und entbehrt 
einer geſchloſſenen Wirkung. Das leuchtende Rot, Gelb und Blau der ſehr ungeſchickt 
gezeichneten Staffagefigürchen verſtärkt dieſen Eindruck. Doch finden dieſe Bilder im Maler: 
nachlaß Kellers gute Geſellſchaft; man denke an die Farbenſkizzen oſſianiſcher Landſchaften. 
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Nach Abwägen des Für und Wider die Schlußfolgerung: Ein abſolut zwingender Be— 
weis für oder gegen die Autorſchaft Kellers läßt ſich nicht führen. Tragen nun die beiden 
Bilder Kellers Signatur, widerſprechen ſie weder motiviſch noch ſtiliſtiſch in ſchlagender 
Weiſe dem, was wir von Kellers Malerei kennen, ſo beſteht kein Anlaß, die Bilder nicht 
dem maleriſchen Oeuvre Kellers ſo lange einzureihen, bis der Gegenbeweis geleiſtet iſt. 
Sie dürften in der erſten Münchner Zeit entſtanden ſein, als ſich Keller mit der Technik 
der Olmalerei vertraut zu machen ſuchte. Es handelt ſich um raſch gearbeitete Studien, die 
an künſtleriſchem Wert weit hinter gleichzeitigen ausgeführten Gemälden zurückbleiben. 
Der Kunſtwert der beiden im ganzen wohlerhaltenen Gemälde (die Landſchaft mit der 
Ruine hat etwas ſtärker gelitten) iſt nicht bedeutend. 

S. 114 f. Oſſian. Vgl. Rudolf Tombo, Oſſian in Germany, 1901. 

J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der Schönen Künſte. Biel 1777. III, 386. 

Goethe, Dichtung und Wahrheit, 3. Teil, 13. Buch. 

S. 115. Goethe, Werthers Leiden, 2. Buch (12. Oktober). 

S. 116. Heinrich Keller. Neujahrsſtück der Zürcher Künſtlergeſellſchaft, 1839, S. 6. 

Ferno w, Römiſche Studien Bd. II, 46 ff. Zürich 1806. 

S. 117. Richter gegen den Oſſianis mus. Lebenserinnerungen, Anhang S. 55. 
Vgl. auch Richters Kritik der Allegorik von Friedrich, ebenda S. 49. 

S. 118. Uhde-Bernays, Münchner Landſchafter, München 1921, S. 49. 

S. 120. Oſſianiſche Landſchaft (Ölgemälde). Es iſt wohl in erfter Linie den furcht⸗ 
baren Folgen des Krieges zuzuſchreiben und der hierdurch verurſachten Liquidität des Kunſt⸗ 
beſitzes, daß das Bild Ende 1920, aus Wiener Privatbeſitz veräußert, der Vaterſtadt Kellers 
geſichert werden konnte. Das iſt umſo erfreulicher, als der Karton zu dieſem Gemälde 
längſt eine Zierde des maleriſchen Nachlaſſes bildete. Vgl. Paul Schaffner, Ein Fund aus 
G. Kellers Malerzeit. „Neue Zürcher Zeitung“ 1921, Nr. 281. 

„Das Urgebirge um mich her“. Zweite Strophe aus „Stille der Nacht“, 

Gedichte, Bd. 1. 

S. 123 f. Daniel Fohr. Der Artikel in Thiemes Künſtlerlexikon (XII, 145) iſt ergänzungs⸗ 
bedürftig. Von den im Cotta'ſchen „Kunſtblatt“ 1842, Seite 261 f. beſprochenen Bildern 
befinden ſich drei im Beſitze des Heidelberger Kunſtvereins, das vierte iſt kürzlich in die 
Sammlung des Freiherrn A. von Bernus auf Stift Neuburg bei Heidelberg übergegangen. 

S. 125 f. Oſſianiſche Kompoſitionen. GHE II, 124 und GH III, Kap. 11. 

S. 126 f. „Es weht durchalle Täler“. Strophe 4 und folgende aus „Unruhe der 
Nacht“, Gedichte, Bd. 1. 

S. 128. Mott o. GHE II, 124. 

S. 128 f. Atelier beſuch. GH III, Kap. 11. 

S. 129 f. „Karton der Mittelalterlichen Stadt“. Der Karton iſt im Laufe 
der Jahrzehnte derart vergilbt, daß ſich die Zeichnung, wo ſie nicht mit der Schilffeder 
ſtärker ausgezogen iſt, vom Braun des Grundes kaum mehr abhebt. Leider hat der Dichter 
die Abſicht, den Karton zu vollenden und ihm durch Antuſchen mit Grau größere Klarheit 
zu geben, nicht ausgeführt. Zum Schaden des Bildes, das immer unanſehnlicher wird. Der 
Photograph Camill Ruf in Zürich hat von dem Karton gute Aufnahmen erzielt, die von 
mir in der Zeitſchrift „Das Werk“ (Juli 1922) publiziert wurden. Unſere Abb. 41 iſt jener 
Serie entnommen. — In dieſen Tagen hat das Artiſtiſche Inſtitut Orell Füßli in Zürich 
von Ernſt Buri, dem Erfinder eines neuen Reproduktionsverfahrens, eine große Aufnahme 
herſtellen laſſen, die, auf ein Drittel Originalgröße reduziert, wie ein Fakſimiledruck wirkt 
und die letzten Feinheiten der Zeichnung mit bewunderungswürdiger Klarheit wiedergibt. 
Die in der Photographie ſtörenden Schwärzen fehlen hier gänzlich. 
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S. 132. Zürcher Motive. Berlepſch (S. 75) weiſt auf die Möglichkeit einer Beein⸗ 
fluſſung Kellers durch Dürerſche Stiche, Merians Kosmographie und die Murerſche Stadt⸗ 
anſicht von Zürich (1576) hin. Paul Corrodi (Neue Zürcher Zeitung 1919, Nr. 1432) 
macht auf einzelne Architekturmotive Alt-Zürichs aufmerkſam: „Der das Städtlein krönende 
Turm erinnert unverkennbar an den alten Turm im Kratz, und der Eingang mit rundbogigem 
Tor und Vortreppchen und die beiden romaniſchen Fenſter im Erdgeſchoß des Hauſes rechts 
mit dem hohen Staffelgiebel an die entſprechenden Partien des Hauſes ‚zum Loch‘, wie fie 
früher waren und auf älteren Anſichten noch zu ſehen ſind. Die Kirche dürfte mit unſerer 
Predigerkirche wenn auch entfernte Ahnlichkeit haben; das zu ihr hinaufführende Trepp⸗ 
chen gleicht dem Aufgang von der Schipfe gegen Pfalzgaſſe und Lindenhof, und der 
Brunnen im Städtlein dem auf der Stüßihofſtadt.“ Daß der in Zürich entſtandene Kar⸗ 
ton ſolche Anleihen enthält, iſt nicht unwahrſcheinlich. Aber über Vermutungen kommen 
dieſe von Corrodi aufgewieſenen Analogien, die ſich leicht vermehren ließen, nicht hinaus. 

S. 133. Schilderung der „Mittelalterlichen Stadt“. GH III, Kap. 1I. 

S. 134. Schilderung von Heinrichs Vaterſtadt. GHE I, 4f. 

Motiv der Bruͤcke. Wenn dieſe Brücke „von einem altertümlichen Dache“ bedeckt 
iſt, „deſſen Gebälke mit Schnitzwerk und verblichenen Schildereien überladen iſt“, ſo mag 
man mit Ermatinger vermuten, daß dem Dichter die Kapellbrücke in Luzern vorgeſchwebt 
habe (G HE II, 534). Der St. Johannes Nepomuk von Prag, der die Brücke in der „Bild⸗ 
idee“ ziert, dürfte eine Reminiſzenz an die Bildſäule des Heiligen auf der Brücke von 
Kaiſerſtuhl fein, die der dreizehnjährige Knabe fo ſehr bewundert hat (vgl. Ferienaufſatz 
von 1832, a. O.). Es ſei auch an die gedeckte alte Brücke von Eglisau erinnert. 

Der Schauplatzder Seldwyler Novellen. In einer „Auf goldenen Spuren“ 
betitelten kleinen Schrift hat Martin Held den Nachweis zu leiſten verſucht, daß das alte 
Städtchen Bülach im Glattal der Schauplatz der „Leute von Seldwyla“ ſei. Das benach⸗ 
barte Eglisau wurde in dieſem Kombinationsſpiel zum Urbild von Ruechenſtein, zu dem 
— wie ein weiterer Seldwyler Beiträger (Neue Zürcher Zeitung, 27. September 1921, 
Nr. 1383) verfichert — das „graue Felſenneſt“ Regensberg bei Zürich wichtige Züge beige— 
ſteuert haben könnte. Helds in dilettantiſcher Weiſe geführter Verſuch, die dichteriſche Topo⸗ 
graphie der Seldwyler Novellen auf Wirklichkeitselemente mit phantaſievollen Analogien, 
die nichts beweiſen, zu preſſen, verkennt das Weſen dichteriſcher Geſtaltung. Daß die ge⸗ 
nannten, Keller von Jugend auf vertrauten Städtchen dem Dichter in beſtimmten Zügen 
vorſchwebten, iſt nicht von vornherein ausgeſchloſſen, aber auch nicht zu beweiſen. Gerade 
die Idealkompoſition der „Bildidee“ und des Kartons der „Mittelalterlichen Stadt“ be⸗ 
zeugt, wie ſehr die Phantaſietätigkeit des Dichters Wirklichkeitseindrücken übergeordnet iſt. 

S. 135. Wilhelm Scheuch zer. Vgl. Schweiz. Künftlerleriton und Neujahrsblatt der 
Zürcher Kunſtgeſellſchaft 1867. f 

S. 136. Julius Lange. Vgl. den Artikel von H. Holland in der Allg. Deutſchen Bio⸗ 
graphie XVII, 644 f.; ferner Regnet, Münchner Künftlerbilder II, If. 

S. 137. Schlußfolgerung. GHE II, 306; bei der Umarbeitung geſtrichen. 

Ausſtellung engliſcher Aquarelliſten. Genaueres über dieſe Ausſtellung 
vermochte ich nicht zu ermitteln. Im Cotta'ſchen „Kunſtblatt“ von 1841 (S. 317 f.) ſteht 
ein Bericht über die „Fortſchritte der Aquarellmalerei in England“. — Als Beiſpiel für 
die Mentalität der auf die ideenſchwangere Cornelianiſche Kunſt eingeſchworenen deutſchen 
Kunſtſchriftſteller zitiere ich aus einem Bericht über die Londoner Kunſtausſtellung vom 
Mai 1842 (Kunſtblatt 1842, S. 265 f.): „Die 531 Gemälde dieſer Ausſtellung bieten ſo 
wenig als die Geſchichte der engliſchen Malerei überhaupt auch nur eine einzige Leiſtung, 
in der eine bedeutende welt- und menſchenbeherrſchende Idee auf würdige und vollendete 
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Weiſe zum mächtig hinreißenden und erhebenden Ausdruck gekommen wäre ... Es fehlt 
mithin dieſer Kunſt an ihrem einen weſentlichen Faktor: an lebensvoller Idealität und an 
Geiſt.“ In welchem Maße Turner, Wallis und die engliſchen Aquarelliſten überhaupt auf 
die deutſche und die ſchweizeriſche Landſchaftsmalerei eingewirkt haben, gehört noch zu den 
ungeſchriebenen Kapiteln der Kunſtgeſchichte. Kellers enthuſiaſtiſchem Lob gegenüber ſteht 
das folgende Verdammungsurteil des Londoner Referenten Dr. H. Merz über eine Land— 
ſchaft von Turner: „Ein Meer voll Blut, die Stoffe ohne Wahl und Sorgfalt; die häus⸗ 
lichen und ländlichen Umgebungen dieſer verkümmerten Menſchengeſtalten noch leicht— 
finniger, noch liederlicher; Pflanzenwuchs, Baumſchlag mehr geſchmiert als gemalt; nir 
gends Studium, Fleiß, Sorgfalt, Vollendung, keck ohne Feuer, flüchtig ohne Geiſt, mit 
einem Worte, knabenhafte Sudelei — das iſt die Regel.“ Der alte Koch hat ſich kürzer gefaßt: 
„Cacatum non est pictum !“ — „Non est scriptum!“ hätte er wohl noch beigefügt in 
ſeiner Liebe zu den Kunſtſchreibern. Unſer Gewährsmann aber ſpielt erſt noch den letzten 
Trumpf aus: „Was ſind dagegen die von Geiſt und Leben ſprudelnden, von Saft und Kraft 
quellenden Spektakelſtücke des franzöſiſchen Romantizismus, und was erſt die mit dem ge— 
wiſſenhafteſten Aufwande all der reichen wiedergewonnenen techniſchen Mittel, mit ernſtem 
Studium und unermüdlicher Ausdauer vollendeten Leiſtungen unſerer deutſchen Schulen!“ 

S. 138. Maltechniſches. GH III, Kap. 11. 

S. 139. Berlepſch, S. 8o und 84. 

S. 140. Autobiographiſches (1876). Kellers nachgelaſſene Schriften und Dich— 
tungen, herausgegeben von Baechtold. Berlin 1893. S. 13. 

S. 141. Albert Welti. Briefe, herausgegeben von Adolf Frey. I, 199. 

S. 142. Ernſt Heidrich, Altniederländiſche Malerei. Jena 1910. S. 46. 

S. 144. „Gebirgsland von urhelvetiſchem Charakter“. Zürcher Novellen 
(Hadlaub). 

S. 145. Carus, Briefe über Landſchaftsmalerei. 2. Aufl. Leipzig 1835. 

S. 146. „Auf Lüneburger Heide...“ „Steine und Holz⸗Reden“, Gedichte, Bd. 1. 

S. 146 f. Schierlingsſtudie. GH IV, Kap. 9. 

S. 147. Carus a. O., S. 50 f. Kapitel von der „Wirkung einzelner landſchaftlicher Gegen— 
ſtände auf das Gemüt“. 

Ferno w, Über die Landſchaftsmalerei. Zuerſt im „Neuen Teutſchen Merkur“ 1803 
erſchienen. Buchausgabe Zürich 1806, S. 128 f. 

S. 148. Berlepſch, S. 91. N 

S. 149. Luterbacher, Die Landſchaft in G. Kellers Proſawerken. Tübingen 1911. S. 31. 

S. 150. Intime Landſchaft und Staffage. Freilich tauchen auch hier Entwürfe 
mit Staffage auf. Vgl. die Bildidee einer Erntelandſchaft von 1838, wo die Landleute 
unter dem ſchützenden Vordach einer Kapelle ihr einfaches Mittagsmahl genießen. Noch 
1844 plante Keller ein „Erntefeſt“ mit einem Zug heimkehrender Schnitter, der die 
Brücke über ein vordergrundliches Flüßchen paſſieren ſollte. 

Fremde Hilfe. Wer ihm den Wouvermanſchen Schimmelreiter der Küſtenland— 
ſchaft ſowie die Malertypen und Damen im Vordergrund des Utlibergbildes gemalt hat, 
darüber fehlen ſichere Angaben. Jedenfalls ſind ſie nicht eigenhändiges Produkt. Am 
cheſten dürfte doch J. S. Hegi in Betracht kommen, der ſchon in München ſolche Freundes: 
dienſte geleiſtet zu haben ſcheint. — Hegi an Keller, 25. Oktober 1843: „Bis wann brauchſt 
Du Deine Staffagen? Ich will ſie beſorgen, habe jetzt mehr Courage und bin auch tüchtiger 
dazu, wie ich glaube, als vor zwei Jahren.“ Dieſe Anfrage bezieht ſich allerdings auf 
zwei Kompoſitionen (Erntefeſt und Nordiſche Landſchaft), die fpäteren Erwähnungen zu: 
folge nicht ausgeführt wurden. 
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S. 151. Ludwig Richter, Selbſtbiographie, a. O. Anhang S. 62, Notiz vom 16. Juli 1825. 
Wie Cornelius und J. A. Koch über das Spezialiſtentum in der Malerei dachten, vgl. 
oben Text S. 96. 

Reflexionen Heinrichs. 6HE II, 248; bei der Umarbeitung geſtrichen. 

Das Figürliche. Friedrich Preller d. A. bezeichnete die genaue Kenntnis des menſch⸗ 
lichen Körpers als die unerläßliche Grundlage der bildenden Kunſt, auf der ſich alles 
weitere leicht aufbauen laſſe. Wem ſich in der menſchlichen Geſtalt, als der Krone der 
Schöpfung, die Schönheit, das heißt das harmoniſche Ebenmaß aller Teile unter ſich und 
im Verhältnis zum Ganzen, einmal erſchloſſen habe, dem werde ſie auch in Tieren und 
Pflanzen, in der Landſchaft, in der Architektur offenbar und verſtändlich werden. Ander⸗ 
ſeits werde man es auch dem Landſchaftsbilde leicht anmerken, wenn ſeinem Schöpfer 
dieſe Grundlage fehle (Genſel, Preller, Künſtlermonogr. hg. von Knackfuß, Bd. 69, S. 1). 

S. 154. Das Ausſtellungsbild. Auch jene großen Olſkizzen, die er im Frühjahr 1842 
nach Zürich zu ſenden beabſichtigte, bewegten ſich ſehr wahrſcheinlich in der Sphäre der 
nordiſchen Landſchaft. 

S. 155. Kellers Mißerfolg. C. W. Hardmeyer, der ehemalige Deutſchlehrer Kellers 
an der Induſtrieſchule, mag dieſen Fall im Auge gehabt haben, wenn er in ſeinem „Bericht 
über die ſchweizeriſche Kunſtausſtellung im Jahr 1842“ ſchreibt: „Es wäre wünſchbar, 
daß für die Auswahl zu den Verloſungen auch eine Übereinkunft hinſichtlich der dabei 
zu beobachtenden Grundſätze ſtattfände. Manchem erſcheint es ein Übelſtand, wenn die 
Bilder nur nach dem höchſten Kunſtwert, vielleicht auch oft bloß nach einer Kunſtlaune, 
bezeichnet werden; mancher legt zu wenig Wert auf Unterſtützung 
auftauchender junger Talente; mancher läßt ſich durch Vorurteile dieſer 
oder jener Art irre führen. Uns ſcheint die Einſeitigkeit der Kunſt die größten Nachteile 
zu bringen.“ (Neujahrsblatt der Zürcher Kunſtgeſellſchaft 1843, S. 14.) 

S. 156. Über die Münchner Kunſt. GHE II, 162; bei der Umarbeitung geſtrichen. 

Für Kellers Verhältnis zu Kaulbach iſt folgende Anekdote charakte⸗ 
riſtiſch, die Adolf Frey (Arnold Böcklin, 2. Aufl. 1912, S. 252) berichtet: Keller ſteckte 
(Ende der ſiebziger Jahre) noch ordentlich in den Erinnerungen und Anſchauungen eines 
Münchner Landſchafters von Anno dazumal. Kaulbach zum Beiſpiel galt ihm immer noch 
als ein hervorragender Künſtler, an den er nicht rühren ließ. Als ich ihm Anton Springers 
Anſicht vortrug, daß Ludwig Richter wohl der Bedeutendere von beiden ſei, da brannte er 
nicht übel auf: „Was? der Kaulbach hat Gedanken und ſchöne große Linien! Aber der 
Richter macht nichts als Füdlebüble!“ 

S. 158. Rückblick des Dichters. Autobiographiſches (1876), Nachgelaſſene Schriften, 
. 47 
Hegi an Keller. Ermatinger I, 80. 

J. G. Müller an Keller. Baechtold I, 255. 

S. 159. Heinrichs Naturſtudie n. GHE II, 123 f. 

Heinrich und der Kunſthändler. GH IV, Kap. 4. 

Mangelndes Naturſtudium. So ſchreibt er am 21. März 1842: „Ich werde ... 
den ganzen Sommer über ins Gebirg gehen, um nach der Natur zu zeichnen (was ich nun 
zwei Jahre nicht mehr getan habe und mein größter Schaden war), damit ich im Herbſt 
und über den Winter Stoff zu Bildern habe.“ 

Geradezu grotesk wird die Sache, wenn Keller mitten im Winter — am 26. Januar 
1841 — an einer großen Waldlandſchaft arbeitet, bei deren Ausführung er danach 
trachtete, durch Luft, Ferne und Mittelgrund die ſchwüle Hitze des Sommers auszudrücken! 

S. 160. Nachträgliche Überlegungen. „Wenn ich anſtatt der großen Bilder nur 
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kleinere, aber mehrere gemacht hätte, ſo wären ſie jetzt verkauft und ich geborgen; denn 
kleinere verkauft man immer leichter; allein ich glaubte dummerweiſe mit was Rechtem 
kommen zu müſſen, und habe die Sache gerade dadurch verdorben“ (24. Oktober 1842). 
Freilich iſt nicht zu überſehen, daß Keller wiederholt einfachere Motive gemalt hat, vor 
allem in Aquarell, aber auch in Ol, wie die „Felſige Uferlandſchaft“ und die „Ausſicht ins 
Limmattal“ und andere. Dennoch war auch in dieſen Fällen die Verkaufschance nicht viel 
größer. 

S. 161. Keller über Steffan. Vgl. Schaffner, Beiträge zur Kunſtkritik. „Die 
Schweiz“ 1916, S. 390. 

Gottfried Ste ffan, Neujahrsblatt der Zürcher Kunſtge ſellſchaft 1909, S. 18 f. 

S. 168. Zeichnung einer Föhre. Dieſe Studie, die nicht fertig geworden iſt, findet 
ſich im maleriſchen Nachlaß. 

Kritik früherer Maltechnik. Keller muß ſich hier auf Arbeiten beziehen, die ver— 
ſchollen ſind. Es wäre nicht undenkbar, daß er in München unter dem Einfluß der eng— 
liſchen Aquarelliſten farbiger und reſoluter gemalt hat. 

Der Grüne Heinrich im Grafenſchloß. GHE II, 456. 

„Affoltern bei Zürich“. Ich verdanke den Nachweis, daß es ſich um Affoltern bei 
Zürich handelt, Hans Meier, Lehrer in Unterholz-Hinwil. 

S. 169. Waldlichtung. Vgl. dagegen Berlepſch, S. 85: Die Blſkizze „Waldlichtung“ 
iſt „ſicher nicht Keller zuzuſchreiben. Das verrät die ganze Anlage, die nur von einer 
gewandten Hand herrühren kann und eine Sicherheit verrät, die Keller nicht eigen war.“ 
Berlepſch berückſichtigt die Entwicklung Kellers zu wenig, ebenſo die oft auffallende 
Sprunghaftigkeit ſeiner Leiſtungen in qualitativer Hinſicht. An der Autorſchaft Kellers 
iſt nicht zu zweifeln. Vgl. auch Brun, S. 18: „Welchen Weg die Entwicklung des Malers 
eingeſchlagen hatte, zeigt eine Olſkizze „Waldlichtung“ Es iſt eine moderne Pleinairſtudie, 
in welcher der Künſtler ſich eng an die Natur anſchließt. Sie gehört zu dem wenigen, was 

nach München entſtanden fein dürfte.“ — Im Anſchluß an die „Waldlichtung“ ſei noch 
folgende Aufzeichnung in einem Skizzenbuch Kellers wiedergegeben: 


„Luft ſilberfarben 

Berge Duft blau 

See Hinter-Mittelgrund 

Streifwolken 

gelb rot carmoiſin dunkelblau 

Fichten, kräftige Schatten, Vieh, Matten, Staffage.“ 


S. 170. Die letzten Bilder des Grünen Heinrich. GHE II, 456. 

S. 174. „Blick auf Zürichſee und Alpen“. Dargeſtellt iſt offenbar eine Anſicht vom 
Zürichberg, wozu freilich das Bauernhaus im Bernerſtil nicht recht paſſen will. 

S. 176. Gottfried Keller und Bernhard Fries (Exkurs). Das Bild, das Baech— 
told (I, 340 f.; Ermatinger I, 190) von ihm entwerfen konnte, blieb ziemlich farblos. Die 
neueſte Forſchung hat nun den Künſtler und den Menſchen in helleres Licht gerückt, ſo daß 
auch die Beziehungen zwiſchen Keller und Fries eingehender aufgewieſen werden können. 

Der Direktor des Kurpfälziſchen Muſeums in Heidelberg, Karl Lohmeyer, dem man auch 
die ſchöne Romantikerſchau von 1919 verdankt, veranſtaltete 1922 eine Ausſtellung von 
nahezu fünfzig Werken von Fries. Obwohl Bernhard die Bedeutung ſeines älteren Bruders 
Ernſt nicht erreichte, zeigte ſich doch, wie unzutreffend die Abſtempelung als Rottmann— 
Epigone war. In dieſen Geruch kam der Maler, als er, nach dem finanziellen Zuſammen— 
bruch der Familie auf Geldverdienſt angewieſen, nach Rottmannſchem Muſter einen Zyklus 
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italieniſcher Landſchaften malte. Die Ausſtellung vereinigte eine größere Zahl trefflich ge— 
malter Bilder, die für das lebhafte Temperament, ſeinen Sinn für Farbwerte und ein 
reſpektables techniſches Können zeugen. Meiſt ſind es faſt impreſſioniſtiſch geſehene Motive 
aus der Heidelberger Fluß- und Waldumgebung. Alſo gegenüber Rottmann eine bewußte 
Pflege der intimen Landſchaft. 

Das Geleitwort Lohmeyers zum Katalog ſekundiert ein prachtvoller Aufſatz des bekannten 
Rembrandtforſchers Karl Neumann, betitelt „Kuno Fiſcher als Heidelberger Privatdozent 
1852, gemalt von Bernhard Fries. Studie zur Geſchichte der Geſellſchaft und des geiſtigen 
und künſtleriſchen Lebens um 1850 in Heidelberg“ (erſchienen im Neuen Archiv für die 
Geſchichte der Stadt Heidelberg und der rheiniſchen Pfalz, Bd. XI, Heft 3, S. 194 f.). 
Hier ſei das für unſeren Zweck Wichtigſte verzeichnet: Sohn des angeſehenen Bankiers 
Chriſtian Adam Fries, wurde Bernhard 1820 in Heidelberg geboren. Es konnte in dem 
kunſtfreundlichen Haufe, das eine auserleſene Sammlung alter und neuerer Gemälde be— 
herbergte, nicht verwundern, daß ſich drei Söhne der mit Kindern geſegneten Familie der 
Malerei zuwandten. Bernhard, der die erſten beſtimmenden Eindrücke von einem Dutzend 
Werken des Schotten Wallis, die der Vater beſaß, und von der meteoriſchen Malerei 
Turners empfing, nahm bei einem Nazarener Unterricht im Figurenzeichnen, ging fünfzehn 
Jahre alt nach München und zog 1838 ohne Vorwiſſen der Eltern nach Italien. Rom 
hält ihn bis 1845 feſt und bringt ihn mit den verſchiedenſten Kunſtrichtungen in Kontakt, | 
jo mit dem Düſſeldorfer Andreas Achenbach; in Genf wird er Schüler Calames, ver: 
ſchiedene Reiſen führen ihn nach Paris. Seinem leichtblütigen pfälziſchen Naturell ent⸗ 
ſprechend, weiß er ſich in allen Stilformen leicht zu bewegen, beſchränkt ſich auch nicht auf 
ein beſtimmtes Gebiet der Malerei. So hat er Hiſtorienbilder von Raffael, Sodoma, 
Rubens, Watteau und anderen kopiert, nicht gerade mit beſonderem Erfolge ſich auch im 
Porträtfach verſucht, dann allerdings N und mehr auf fein eigenſtes Gebiet, die Land: 
ſchafts malerei, fich beſchränkt. 

Die Bildniſſe Ludwig Feuerbachs — es ſei das Bild eines Toten, aber keines Lebenden, 
urteilte dieſer — und Kuno Fiſchers erinnern an die Rolle, die der geiſtvolle, für künſt⸗ 
leriſche, philoſophiſche, politiſche und ſoziale Fragen intereſſierte Maler in der Heidelberger 
Geſellſchaft ſpielte. Er war im „Waldhorn“, dem Hauptquartier des mit Kapp eng be⸗ 
freundeten Philoſophen vom Schloß Bruckberg, ein gerngeſehener Gaſt. Er hat Feuerbach 
in ſeiner Einſiedelei mehrmals beſucht, auch mit ihm zuſammen eine Reiſe ins Tirol und 
nach Venedig unternommen. Fries war längſt ein begeiſterter Jünger von Feuerbachs 
ſenſualiſtiſchem Diesſeitskultus, als Keller ſich mit ihm befreundete. Zuſammen hörten 
die beiden Hettners Spinozakolleg, für Keller eine treffliche Vorbereitung auf Feuerbach, 
für Fries wohl nur eine Beſtätigung der Lehre des Atheiſten. So wurde Keller nicht nur 
durch Kapp auf Feuerbach hinge wieſen, um ringend ſich von ihm überwinden zu laſſen. 
Wie Keller aus der Feuerbachſchen Entgottung der Welt die politiſchen Konſequenzen ge: 
zogen wiſſen wollte, ſo auch Fries: Er bekannte ſich zum Republikanismus. Als er im 
Spätherbſt 1849 nach München überſiedelte, wohin ihm bald Johanna Kapp als ſeine 
Schülerin folgte, war ſeines Bleibens hier nicht lange. Als politiſch Verdächtiger mußte er 
1852 Bayern verlaſſen und kehrte nach Heidelberg zurück. Neumann vermutet Umtriebe der 
Münchner Modegrößen, die Fries durch feine ſchonungsloſen Kunſtkritiken erbittert hatte. 

Über Fries' Kunſtanſichten erfahren wir Näheres aus der Kontroverſe mit David Friedrich 
Strauß, der 1854 nach Heidelberg überſiedelte und, mit der Niederſchrift ſeines „Hutten“ 
beſchäftigt, in engem Anſchluß an Kuno Fiſcher den Überfeuerbachianern um Kapp als ge: 
mäßigte Partei gegenübertrat. Fries, gegenüber Strauß dadurch legitimiert, daß er ſeinem 
Intimus, Fr. Th. Viſcher, Anno 1840 in Italien Unterricht im Landſchaftszeichnen ge: 


Anmerkungen zu Seite 176 221 


geben, verkehrte viel in dieſem Kreis. In einem Briefe von Strauß an Viſcher heißt es 
über ihn: „Es iſt ein geſcheiter, nur etwas verbiſſener Menſch, der beinahe die ganze jetzige 
Kunſt negiert.“ Hatte ſich Fries als brauſender Jüngling in München und Italien eher 
der idealiſtiſchen Richtung angeſchloſſen, ſo war er bald in einen ſchroffen Gegenſatz zur 
Ideenkunſt der Cornelianer getreten. Er machte gegen die im Schwange befindliche philo— 
ſophiſch-religiöſe Kunſt und die von Hegel inſpirierte, auf hohem Kothurn ſich ſpreizende 
Geſchichtsmalerei der Kaulbach und Piloty Front. Da iſt der Geiſt Feuerbachs ſpürbar, 
der von der Verſtiegenheit philoſophiſcher Spekulation und unkünſtleriſcher Abſtraktion zur 
unmittelbaren Natur zurückwies. Die Landſchaftskunſt, bemerkt Neumann, ſchien ihm 
wichtiger als Gott in der Geſchichte zu malen. Das mußte den Junghegelianer Viſcher und 
feinen Mitftreiter Strauß verſtimmen. Der erſtere hatte ſchon 1841 die kirchlich-religiöſe 
Malerei preisgegeben, dafür aber die Künſtler umſo nachdrücklicher auf die Geſchichte als 
Schauplatz der fittlichen Mächte hinge wieſen, auf das Wirken des Menſchengeiſtes, durch 
den ſich das Göttliche offenbare. 

Iſt der Standpunkt von Fries auf dieſe Weiſe ſcharf beſtimmt, ſo fällt es nicht ſchwer, 
Übereinſtimmung mit Keller feſtzuſtellen. Dieſe iſt aber erſt das Reſultat der Weiterent— 
wicklung auch der künſtleriſchen Anſchauungen in Heidelberg. Nicht nur in religiöſen, 
ſondern auch in äſthetiſchen Fragen hat Feuerbach klärend einge wirkt. Wie der Dichter als 
aufgeklärter Deiſt nach Heidelberg gekommen war, ſo ſtand er bis dahin der offiziellen 
Münchner Kunſt anerkennend gegenüber: Er hat 1843 Cornelius und die religiöſe Kunſt 
des Nazareners Overbeck in begeiſterten Sonetten gefeiert als Erlöſer aus der Profanität 
des Alltags. Noch ließ er ſich die Einkleidung des „proteiſchen Menſchengeiſtes“ in die 
Formen des mittelalterlich⸗katholiſchen Heiligenkultus gefallen; Kaulbach hat er in der 
Beſprechung ſeines „Reineke Fuchs“ tiefe Reverenz erwieſen (Kellers Nachgelaſſene 
Schriften, S. 207 f.). 

Jetzt bekennt ſich Keller in dem Meinungsaustauſch über Freund Hettners Schrift 
„Die romantiſche Schule in ihrem inneren Zuſammenhange mit Goethe und Schiller“ 
(Braunſchweig 1850), die zum Problem der religiöſen und hiſtoriſchen Kunſt Stellung 
nimmt, zu einer neuen Auffaſſung: Der Künſtler müſſe geſchichtliche und mythologiſche 
Stoffe lediglich als ein Mittel aufgreifen, um ein Stück gewaltigen ſchönen Natur- und 
Sinnenlebens mit einem legitimen Namen und Laufpaß zu verſehen (Ermatinger II, 235). 
Es iſt die Feuerbach-Friesſche Loſung: Zurück zum Reinmenſchlichen; an Stelle des wunder— 
gläubigen Spiritualismus Erkenntnis der wirkenden Kräfte im Diesſeits. 

In ſchärfſtes Licht rückt Kellers neuer Standpunkt in den Künſtlerkapiteln des, Grünen 
Heinrich“, die in Heidelberg den geiſtigen Zuſchnitt erhalten haben. (Vgl. zum Folgenden 
Schaffner, S. 78 f.) Von ihm aus wird die eigene Entwicklungsgeſchichte kritiſch be— 
leuchtet, Heinrichs Wendung zur Cornelianiſchen Gedankenmalerei (bei einem Landſchafter 
doppelt bedenklich!) als Irrweg erklärt, der zur Kataſtrophe führen mußte. Eine der— 
artige Motivierung des tragiſchen Ausgangs wäre vor Heidelberg undenkbar geweſen. 

Der Antagonismus zwiſchen idealiſtiſcher und realiſtiſcher Kunſtrichtung, zwiſchen 1840 
und 1850 entſcheidendes Charakteriſtikum deutſcher Kunſt, iſt das Zentralproblem von 
Kellers Malerroman. Seiner Verdeutlichung vor allem dienen die Parallel- und Kontraſt— 
figuren der beiden Malerfreunde Lys und Erikſon. Den beiden Realiſten hat der Dichter 
die ſchonungsloſe Kritik von Heinrichs ſpekulativer Kunſt in den Mund gelegt. 

In dem einen, dem Holländer Lys, der die Wandlung vom Idealiſten zum unbeding— 
ten Realiſten erlebt, ſpiegelt ſich nicht nur die eigene Entwicklung des Theoretikers Keller, 
Lys iſt eine typiſche, ſ ymboliſche Geſtalt: problematiſcher Repräſentant jener Zeit: Über— 
gangsgefchiebe ! 
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Im Heidelberger Schloßgarten hat Keller über Lys meditiert (Baechtold II, 519, 520. 
Mochte etwa auch das Bild ſeines weltmänniſch gewandten Freundes Bernhard Fries vor 
ihm ſtehen, eines durch den Reichtum unabhängigen jungen Mannes, der ſich der Kunſt 
aus Liebhaberei, nicht um des Brotverdienſtes willen widmete? Um das vorwegzunehmen: 
In München hat Keller in ſeinem engeren Bekanntenkreis Leiden und Freuden des in 
ewigen Geldnöten befindlichen Künſtlerproletariats kennen gelernt; hier in Heidelberg 
erſt trat ihm in Fries jener ariſtokratiſche Künſtlertypus entgegen, wie er ihn in Lys 
gezeichnet: der Maler und Weltmann, der ſich in der höheren Geſellſchaft mit beneidens⸗ 
werter Sicherheit zu bewegen weiß. 

Ob Fries im übrigen Züge zu dem halb ſchwermütigen, halb lebensluſtigen Lys, dem 
Egoiſten und innerlich zermürbten Skeptiker geliefert, könnte nur bei genauerer Kennt⸗ 
nis von Fries' Perſönlichkeit entſchieden werden. Das römiſche Selbſtbildnis des etwa 
Fünfundzwanzig jährigen, das ein fein geſchnittenes, von üppigen Locken gerahmtes 
Antlitz zeigt, aus dem feurige Augen den Beſchauer etwas ſchalkhaft anſtrahlen, ſpricht 
in dem Ausdruck ungebrochener Lebenskraft und Daſeinsfreude nicht dafür. 

Demgegenüber entbehrt der künſtleriſche Werdegang von Lys und Fries nicht gewiſſer 
Analogien: In Italien erfolgt die Abkehr von romantiſch-idealiſtiſchen Zielen zum Realis⸗ 
mus, hier zum Bildnis als höchſtem Wert der entgotteten Natur, dort zur Landſchaft im 
Sinne unbedingter Hingabe an das ſinnlich Faßbare. Beide find Bekenner des Feuerbach- 
ſchen Atheismus und Senſualismus. Beiden Kunſttheoretikern weiſt der Philoſoph die 
Richtung. Die Reflexionen Lys', die ſeinen Abfall von der traditionellen religiöſen und 
hiſtoriſchen Malerei begründen, ſind Fries aus der Seele geſprochen: Indem er „ſich in die 
Werke der Alten vertiefte, mußte er ſich überzeugen, daß dieſe großen Realiſten ſchon alles 
getan, was in unſrem Jahrtauſend vielleicht überhaupt erreicht werden konnte, und daß 
wir einſtweilen weder ſo erfinden werden, wie Raphael und Michel Angelo, noch ſo malen 
werden, wie die Venetianer. Und wenn wir es könnten, ſagte er ſich, ſo hätten wir keinen 
Gegenſtand dafür. Wir ſind wohl etwas, aber wir ſehen wunderlicherweiſe nicht wie etwas 
aus, wir find bloßes Übergangsgeſchiebe. Wir achten die alte Staats- und religiöfe Ge: 
ſchichte nicht mehr und haben noch keine neue hinter uns, die zu malen wäre, das Geſicht 
Napoleons etwa ausgenommen ...“ (GHE IL, 116). 

Lys gähnte ſchon, wenn er von weitem ein hiſtoriſches, allegoriſches oder bibliſches Bild 
ſah, und rief: „Der Teufel ſoll den holen, welcher behauptet, ergriffen zu ſein von dieſer 
Verſammlung von Bärten und Nichtbärten, welche die Arme ausrecken und geſtikulieren!“ 
(a. O. 117). Dieſes Urteil iſt lediglich eine Umſchreibung von Kellers Außerung an Baum⸗ 
gartner (27. März 1851), die Hiſtorienmalerei fei preiszugeben, inſofern fie nach bisherigem 
Uſus nur arrangierte Szenen darſtelle, die eher dem Theater anheimfallen. 

Das iſt ein Nachklang der Geſpräche, die Dichter, Maler und Gelehrter über dieſe 
Fragen geführt haben, Fries hat für dieſe Ideen als geiſtiger Mittelpunkt eines Künſtler⸗ 
kreiſes in Heidelberg und München gekämpft, Hettner zog das Fazit in ſeiner Schrift über 
die romantiſche Schule, der Dichter machte Lys und Erikſon (letzteren in der köſtlichen 
Satire gegen die ſpekulative Aſthetik beim Anblick von Heinrichs trübſeliger Kartonkritzelei) 
zu Anwälten ſeiner antiromantiſchen Kunſtphiloſophie. 

S. 178. Chriſtian Köſter. Vgl. Ermatinger I, 190 f. 

S. 180. „Am Mondſee“. Marie Exner hat — wie ihr Bruder in einem Briefe berichtet — 
auch eine Mondfeeftimmungslandfchaft gemalt: mit trübem Gewölk und fahlem See, 
ſchokoladefarbene Stimmung. Es ſei ein rechter Kontraſt zu Kellers heiterem Bildchen. — 
„Sie malen alſo fleißig und haben auch einen düſteren Mondſee gemacht à la Byron. Den 
werde ich ſchön beaugapfeln, wenn ich anrücke und nichts dazwiſchen kommt!“ droht Keller 


Anmerkungen zu Seite 178—197 223 


feiner Freundin, welche nach ihrem Geſtändnis ihre „Landfchaften gewöhnlich à la Byron 
halten muß, um mit Düſter die Schäden zu decken“. 

„Weg nach Unterach“. Das Bildchen ſei „nicht fertig geworden“ — bemerkt 
Keller an anderer Stelle ſeines Briefes — „es hätte nochmals übergangen werden müſſen, 
da allerlei kleine Rohheiten und Schwächen darin ſind, abgeſehen von der allgemeinen 
Schwäche; aber i mag nimmi! Der Schlingel in mir will auch ſein Recht haben; dieſer 
brave Kerl allein hat mich aufrecht gehalten und zu Jahren kommen laſſen.“ 

S. 182 f. „Ausſicht vom Zürichberg auf See und Alpen“. Berlepſch, S. 136, 
verzeichnet das Datum 1878. Dieſe Angabe iſt unrichtig, da Keller das Bild ſchon 1874 
erwähnt, und zwar in dem Sinne, daß er es ſchon ſeit einiger Zeit auf „Lager“ habe. 
Baechtold ſelbſt hat in feinem Handexemplar Berlepſchs Datierung korrigiert: „Ende der 
ſechziger Jahre“. Daran iſt wohl feſtzuhalten, obgleich Keller 1873 erklärt, er habe ſeit 
„länger als zwölf Jahren nicht mehr gewaſſerfärbelt“, was offenbar nicht ſtimmt. 

Das Bild iſt von Th. Alphons radiert worden. Zum erſtenmal wird hier das Original 
nach einer photographiſchen Aufnahme reproduziert (Abb. 49, S. 183). Ein Vergleich 
zeigt, daß bei der Übertragung in die Radiertechnik trotz ſorgfältigſter Ausführung vom 
Charakter des Aquarells manches verloren ging. 

Mangelnde Muße zu maleriſcher Betätigung. Keller hat noch Ende der 
ſiebziger Jahre öfters den Wunſch geäußert, gelegentlich wieder etwas zu malen. 1876 
ſpannte er eine Leinwand auf, muß aber 1877 in einem Briefe an Peterſen geſtehen, ſie 
ſei noch ſo weiß wie vor einem Jahre; er habe die nötige Bequemlichkeit und Ruhe nicht 
gefunden. 1878 ſprach er nach Adolf Frey (Erinnerungen an G. Keller, S. 45) ſogar „des 
öfteren davon, die Feder einmal einen Sommer lang auf die Seite zu legen und unbe— 
kümmert um Schriftſtellerei und Welt, ausſchließlich zu ſeinem Behagen wieder einmal 
Landſchaften zu malen“. Dieſer Wunſch ging nicht in Erfüllung. 

Selbſt aus einem Bettſchirm, den er, durch Malereien im Münchner Ratskeller an⸗ 

geregt, 1874 geplant hat, iſt nichts geworden. Es handelte ſich dabei, wie er Marie Exner 
(20. Auguſt 1874) berichtet, um eine ſpaniſche Wand „mit den vier Tageszeiten, Morgen, 
Mittag uſw., die alle nach dem Bett hinhorchen und zu ſagen ſcheinen: ‚Er ſchläft noch, 
weckt ihn nicht.“ Die vier Damen (vgl. die Skizze im Brief vom 6. Oktober 1874 (Erma⸗ 
tinger III, 110) werden mit gebrochenem altdeutſchem Faltenwurf in Leimfarbe gemacht; 
wie ſie zuſtande kommen ſollen, iſt mir noch nicht recht klar; aber der Bien muß!“ Am 
18. Juli 1875: „Den Bettſchirm hab' ich auch zurückſtellen müſſen, weil ich nicht die ur⸗ 
ſprünglich projektierte Wohnung bekommen mit einem langen, tiefen Zimmer, für deſſen 
Hintergrund der Schirm mit ſeinem mattleuchtenden Goldgrund und bunten Bildwerk 
berechnet geweſen iſt.“ (Keller hatte ſeine Wohnung aus dem alten finſteren Gebäude der 
Staatskanzlei ins Freie, in die Vorſtadt Enge auf das hochgelegene „obere Bürgli“ ver— 
legt.) „Jetzt hab' ich ein kleines Loch zum Schlafen, wo nicht viel drin anzubringen iſt.“ 
— Gleich taucht ein anderes Projekt auf: „Für die „Viſitenſtube muß ich aber doch zus 
nächſt eine Landſchaft ſtreichen, weil neben dem Ofen ein Stück weiße Mauer iſt, die ver⸗ 
deckt werden muß. Der Rahmen iſt jetzt beſtellt.“ Der mit weißer Leinwand beſpannte 
Rahmen im Nachlaß bezeugt, daß es beim Projektieren blieb. 

S. 188. „Die Matze“. Keller benützte als Quelle für das Gedicht J. C. Vögelins „Ge— 
ſchichte der Schweizeriſchen Eidgenoſſenſchaft“, S. 300 f. 

S. 197. Motto. Albert Fleiner, Mit Arnold Böcklin, Frauenfeld 1915, S. 54 f. 

Urteile über den Maler Keller. Berlepſch, S. 148 f., verzeichnet ſehr 
anerkennende Urteile über Reproduktionen nach Kellerſchen Originalen, die er Mitte der 
neunziger Jahre in einem Münchner Künſtlerkreis vorwies. „Auf G. Keller riet beim 
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Anſchauen kein Menſch. Deſto größer war das Erſtaunen, da dieſer als Autor genannt 
wurde. Ernſt Zimmermann erbat ſich die Sachen zu genauer Beſichtigung und ſandte ſie 
mit folgenden Zeilen zurück: „Anbei ſchick' ich Dir die Kellerſchen Sachen mit Dank zurück. 
Ich war beim genauen Durchgehen derſelben nicht wenig überraſcht. Wie wohl die meiſten 
Leute, war auch ich der Meinung, Keller habe es als Maler zu nichts Rechtem' gebracht, 
und jetzt ſagen mir dieſe Blätter, daß er nicht nur wirklich ein Maler, ſondern ein ganz 
hervorragender war. Wenn die andern um ihn herum das nicht gemerkt haben, tant pis 
pour eux. — — — Kurzum, es find künſtleriſch hochſtehende Arbeiten ... Ahnlich äußerte 
ſich Adolf Stäbli. Hans Thoma ſchreibt unter anderem über dieſe Blätter: Keller ſteckte 
bei manchem offenbar in einer gewiſſen herkömmlichen Handwerksmäßigkeit und war eine 
viel zu komplizierte Natur, um ſich leicht davon freizumachen. Das, was er äußerlich ſah 
in ſeiner Zeit, konnte ihn nicht befriedigen, und ich glaube, daß er ſo das Intereſſe an 
der Malerei verlor. Daß er aber aus dieſer Verlorenheit heraus ein Bild machte, wie das 
runde „Blick vom Zürichberg (Abb. S. 183), das ein wahres Ideal von Landſchaft iſt, 
zeigt, wes Geiſtes Kind er war, und daß er ſeine Perſönlichkeit nicht verloren hätte, wär' 
er bei der Malerei geblieben. Er hat es eben nach dieſer Seite nicht bis zum Sprengen 
der Decke gebracht, die für jeden vorhanden iſt, der nach verſchiedenen Seiten ſtarke Be⸗ 
anlagungen hat. Was die verbohrte Handwerksmäßigkeit aber betrifft, die Kellers Jugend⸗ 
zeit umlagerte, ſo iſt ſie gewiß nicht ärger geweſen als die jetzige Modetorheit, die alles 
Dageweſene überwunden zu haben meint. Sie iſt gewiß nicht unerfreulicher als Hunderte 
von modernen Bildern, welche die jetzigen Ausſtellungen beherrſchen und durch ihr un⸗ 
beſcheideneres Weſen um nichts erfreulicher wirken. Man lacht wohl über den ehrlich 
ſpießbürgerlichen ‚Baumfchlag‘ und ſieht gar oft nicht, mit welch einfältigen Mätzchen die 
moderne Handwerksmäßigkeit arbeitet.“ Dieſe Worte Thomas gelten noch heute, wie ſie 
vor faſt dreißig Jahren das Problem von Gottfried Kellers Künſtlerſchaft in klaſſiſcher 
Weiſe umſchrieben haben. 
Adolf Frey, Briefe Albert Weltis, Einleitung S. 18 f. 
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NB. Wo kein Beſitzer angegeben iſt, befindet ſich das Bild im künſtleriſchen Nachlaß 
G. Kellers, in der Zentralbibliothek Zürich; die Signaturen (G K —) beziehen ſich auf die 
Manuſkriptbände im Keller-Nachlaß. Eingeklammertes Datum iſt erſchloſſen. 


1. Drei kolorierte Bildchen. 1829. (G K 7 und 8.) 
a) Der Schnepfenkönig (Rückſeite: Zwei Strophen aus einem Gedicht, vgl. Erma⸗ 
tinger I, 24). 
b) Knabe von Raben und Eulen verfolgt. 
c) Zwei vor einer Gartenlaube ſpazierende Mädchen, auf die ein junger Herr zugeht. 
2. Stiliſierte Akanthusblätter. Bleiſtiftzeichnung. 
Bezeichnet: Gottfried Keller d. 30. Juni 1834. — 18 cm (hoch) X 30 cm (breit). 
3. Stiliſierte Hand, Traube haltend. Bleiſtiftzeichnung. 
Bezeichnet: d. 30. Juni 1834. — 12 X 30 cm, 
4. Motiv aus Glattfelden: Haus des Oheims Dr. H. Scheuchzer. Bleiſtiftzeichnung (um 1834). 
Blattgröße 22 * 36 cm, 
5. Baumſtudie mit Reh. Tuſchzeichnung. 
Bezeichnet: G. Keller d. 25. Dec. 1834. — 30 x 20 em. — Im Beſitze von Herrn 
M. Scheuchzer, Winterthur. 
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6. Baumſtudie. Kreide zeichnung. 
Bezeichnet: G. K. May 1835 — Hetre. — 33 x 24 cm, 
7. Pflanzenſtudie (Brenneſſel). Aquarell. 
Bezeichnet: Juni 1835. — 13 x 22 cm, 
8. Blattſtudie (Huflattich). Aquarell. 
Bezeichnet: Aug. 1835 nach der Natur. Rechts: au soir. — 14 X 21 em. 
9. Bachſtudie. Sepiazeichnung (um 1835). — 23 X 20 cm, 
10. Kirchhof von Glattfelden. Aquarell. 
Bezeichnet: G. Keller 1835. — 13 x 19 cm. — Im Beſitz von Herrn Ochsner, Zürich. 
11. Baumſtudie. Kreide zeichnung. 
Bezeichnet: Febr. 36. — 30 x 23 cm, 
12. Les chanteuses du Mois de May. Aquarell. 
Bezeichnet: April 1836 Gottfr. Keller. — 15,7 X 20,5 cm, — Kopie nach S. Freu: 
denbergers koloriertem Stich, Originalgröße: 21 x 27 cm. — Im Beſitz von Frau 
Dr. Glatt, Zürich. 
13. Tiſchgebet. Aquarell. — 19,3 X 24,2 cm. — Kopie nach Ludwig Vogels koloriertem Stich. 
— Im Beſitz von Herrn M. Scheuchzer, Winterthur. 
14. Pflanzenſtudie. Tuſchzeichnung. 
Bezeichnet: Juni 1836. — 17,5 X 21,5 cm, 
15. Vordergrundſtudie: Wurzelſtock. Kolorierte Federzeichnung. 
Bezeichnet: Juli 1836 nach der Natur. — 15 x 21 em. 
16. Vordergrundſtudie: Bachbett. Bleiſtiftzeichnung (um 1836). — 17 x 25 cm, 
17. Föhre. Aquarell. 
Bezeichnet: Juli 1836 G. K. — 23 x 20cm, 
18. Bauernhaus bei Meiringen. Aquarell. Nach Rudolf Me yer. 
Bezeichnet: Juni 1837 G. K. — Maison de paysan à Meyringen d'après R. Meyer. 
— 16 X 21 em. 
19. Felsſtudie. Aquarell. Nach Rudolf Me yer. 
Bezeichnet: July 1837 nach R. Meyer. — 29 x 35 cm, 
20. Ufer der Sihl. Aquarell. 
Bezeichnet auf dem Unterſatzblatt: Juli 1837 an der Sihl. — 24 * 19 em. 
21. Vordergrundſtudie: Bachbett. Aquarell. 
Bezeichnet: Wolfbach — Aug. 37 d’apres nature. Auf dem Unterſatzblatt: Strich. 
— 18 x 26cm, 
22. An der Sihl (Blick von der Leſſingſtraße aus). Aquarell. 
Bezeichnet: Auguſt 1837 Sihl. Auf dem Unterſatzblatt, Rückſeite: Sihl Aug. 1837 
nach der Natur — Zürich. — 28 x 22 cm, 
23. Am Wolfbach. Aquarell. 
Bezeichnet: Am Wolfbach — Aug. 1837. — 27 X 22 cm, — Im Beſitz von Frau 
Prof. Marie v. Friſch⸗Exner, Wien. 
24. Weiden. Aquarell. 
Bezeichnet: Auguſt 1837. — 27 x 22 cm, 
25. Brunnen (auf dem Stock). Aquarell. 
Bezeichnet: Zürich — Aug. 37 n. d. Natur. Auf dem Unterſatzblatt: Auguſt 1837 
nach der Natur in der Enge — Zürich. — 29 X 22 cm, 
26. Südliche Herbſtlandſchaft mit Waſſerfall. Aquarell. 
Bezeichnet: Nov. 1837. — 22,7 X 32,3 em, (Vermutlich Kopie nach Rudolf Meyer.) 
Schaffner, Keller als Maler. 15 
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27. Agave. Aquarell. 
Bezeichnet: Januar 1838. — 19,4 X 26,9 em, — (Vermutlich Kopie nach R. Me yer.) 
28. Ruine mit Agaven. Aquarell. i 
Bezeichnet: Januar 1838. — 20,8 X 27,9 em. — (Vermutlich Kopie nach R. Me yer.) 
29. Kirchhof von Richterswil. Aquarell. 
Bezeichnet: Richterswil 1838. — 16,5 X 24,5 em. — Im erſten Skizzenbuch Kellers 
trägt eine Seite in der Mitte die Bemerkung: „Den 14. Mai 1838. Heute ſtarb ſie.“ 
Dann folgte das eingelegte Aquarell. Nach dem Eintrag des Todesdatums das Ge—⸗ 
dicht: „Das Grab am Zürichſee“; datiert: den 29. Mai 1838. 
30. Seelandſchaft mit Segelſchiff. Bleiſtiftzeichnung. 
Bezeichnet: 1838. — 22 x 26cm. — (Vermutlich Kopie nach Rudolf Meyer.) 
31. Kapelle. Bleiſtiftzeichnung. 
Bezeichnet: 1838. — 22 x 26 cm, (Vermutlich Kopie nach Rudolf Meyer.) 
32. Baumſtudie. Bleiſtiftzeichnung. 
Bezeichnet: 1838. — 26 x 21 em. 
33. Baumlandſchaft mit See. Bleiſtiftzeichnung. 
Bezeichnet: 1838. — 23 x 26 cm, 
34. Baumſtudie und Waldweg. Bleiſtiftzeichnung. 
Bezeichnet: 1838. — 22 x 30 em. 
35. Vordergrundſtudie: Wurzelſtock. Aquarell. (Um 1838.) — 21 15 em. 
36. Vordergrundſtudie: Bachbett. Aquarell. (Um 1838.) — 17 X 14 em. 
37. Vordergrundſtudie: Bachrand. Aquarell. (Um 1838.) — 15 x 18 cm, 
38. Vordergrundſtudie: Bachbett. Aquarell. (Um 1838.) — 17 x 21 om. 
39. Staubbach. Aquarell. 
Bezeichnet: G. Keller. (1837/38.) — 27,5 X 21,5 cm, — Kopie nach einem von 
Himely geftochenen Blatt von Samuel Birmann (17931847). Im Beſitz von 
Dr. Eſcher-Kündig, Zürich. 
40. Blick auf Richterswil (von der Burghalde). Bleiſtiftſkizze. (Um 1838.) — Rundbild: 24cm. 
41. Die Katz (jetzt Botaniſcher Garten) und Waſſerturm. Federzeichnung, teilweiſe Bleiſtift. 
Bezeichnet: Zürich 1839. — 21 & 28 cm, 
Rückſeite: Münchner Bier: und Radiweiber. Nicht von Keller (Rittme yer ?). 
42. Flußlandſchaft. Aquarell. 
Bezeichnet: G. Keller Zürich 183 .. (1839). — Photographie, Original verſchollen. 
43. Abendlandſchaft. Aquarell. 
Bezeichnet: G. Keller Zürich 1839. — 23 * 22 cm. — Im Beſitz von Prof. 
Haab, Zürich. 
44. Brücke über die Glatt unterhalb Bülach, Teufelsbrücke e Tuſch zeichnung. 
Bezeichnet: 1840. — 35 X 32 cm, 
45. Maria Einſiedel bei München. Bleiſtiftzeichnung (Vorſtudie). — 25 X 33 em. 
46. Maria Einſiedel. Aquarell. 
Bezeichnet: G. K. Oktbr 18400). — 21,7 X 28,5 m. — Im Beſitz von Dr. E. Welti⸗ 
Kammerer, Bern. 
47. Well: und Wetterhorn. Ölbild. 
Bezeichnet: Gottfr. Keller 1840. — 68 x 97 em. — Nach einem Aquarell von 
Rudolf Meyer, das Keller kopiert und 1838 in Zürich ausgeſtellt hat. 
48. Zürcher Landſchaft. Olbild. 
Bezeichnet: G. Keller 1840. — 28 x 32 em. — Im Beſitz von Dr. Max Kühn, 
Winterthur. 
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49. Ausficht vom Suſenberg ins Limmattal. Ölbild. 

Bezeichnet (auf der Rückſeite): 1842. Brieflichen Erwähnungen zufolge ſchon 1840 
gemalt. — 21,5 X 25,5 em. — Muſeum St. Gallen. 

50. Felſige Uferlandſchaft. Ölbild. 

Bezeichnet: G. Keller 1841. — 44 * 55 em. — Eigentum der Gottfried Keller: 
Stiftung, deponiert im Kunſthaus Zürich. 

51. Felſige Baumlandſchaft. Olbild, unvollendet. 

Bezeichnet: G. Keller. (1840-42). — 53,5 X 43 em. — Im Beſitz von Frau Prof. 
Baechtold, Zürich. 

52. Uferlandſchaft mit Föl ren. Tuſchzeichnung. (1840 —42.) — 15 X 21cm, 

53. Blick auf Richterswil von der Burghalde. Getuſchte Kreide zeichnung. — 50 X 63 cm, — 
Rückſeite: Artilleriſten am Geſchütz. Von Emil Rittme yer. 

54. Baumlandſchaft mit Kirchturm. Olſkizze. (1840 —42.) — 22 X 26 cm, 

55. Gebirgsbach mit hölzernem Steg (im Lechtal?). Sepiazeichnung. 

Bezeichnet: G. Keller, München. (1840 —42.) — 19 X 24 cm, 

56. Vordergrundſkizze (Eichengruppe) zu einer komponierten Landſchaft. (1840—42.) — 
Blattgröße 33 x 40 cm. 

57. Oſſianiſche Landſchaft: Eichenwälder, Gebirge und Meer. Biſterzeichnung auf braunem 
Karton. Undatiert. Auf einer Photographie im Nachlaß von Keller eigenhändig 
bezeichnet: G. Keller 1841. — 60 * 80 cm, 

58. Oſſianiſche Landſchaft. Ölbild. 

Bezeichnet: G. Keller 1842. — 87 x 115 cm, — Ausgeführtes Gemälde zur Biſter⸗ 
zeichnung (Nr. 57). — Eigentum der Gottfried Keller-Stiftung, deponiert in der 
Zentralbibliothek Zürich. Aus Wiener Privatbeſitz 1921 erworben. 

59. Landſchaft mit Gewitterſtimmung. Aquarell. (1840—42.) — 35 X 46,5 cm, 

60. Oſſianiſche Landſchaft. Tuſchzeichnung. Entwurf zu Nr. 61. (1843.) — 37 X 29 cm, 

61. Oſſianiſche Landſchaft mit Reiter. Olſkizze. Nicht datiert. Photographie nach dieſem Bild 

von Keller eigenhändig bezeichnet: 1843. — 37 X 45 cm. 

62. Oſſianiſche Landſchaft mit Hünengrab. Olſkizze. (1843.) — 41 X 49 cm, 

63. Föhrengruppe am Sihlufer. Bleiſtiftzeichnung, zum Teil mit der Feder ausgezogen. 
Bezeichnet: Mai 43 a. d. Sihl. — 27 x 42 cm, 

64. An der Sihl. Federzeichnung. (1843.) — 27 X 35 cm. 

65. Affoltern bei Zürich. Federſkizze (um 1840 oder 1843). — 20 X 34 cm, N 

66. Baumſtudie: Föhre. Bleiſtiftzeichnung. (1843.) — Größe der Zeichnung: 46 x 30 cm, 
Rückſeite: Gedichtentwurf. 

67. Mittelalterliche Stadt. Kohle- und Bleiſtiftzeichnung, zum Teil mit der Schilffeder 
ausgezogen, unvollendet (1843 begonnen). — 87 152 cm, 

68. Waldlichtung. Olſtudie. Vordergrund nicht ausgeführt. (Um 1843.) — 30 x 41 cm, 

69. Blick vom Ütliberg. Olbild. 

Bezeichnet: G. K. (Um 1843.) — 24 * 30 cm, 

70. Blick auf Zürichſee und Alpen. Aquarell. (1849.) — 18 x 27 cm, 

71. Idylliſche Landſchaft. Aquarell. (1849.) — 21 X 27 em. 

72. Landſchaft. Aquarell. 

Bezeichnet (auf der Rückſeite): Gottfried Keller, Berlin 1853. — Widmungsverſe 
an Frau Juſtine Rodenberg, Berlin, in deren Beſitz ſich das Bild befindet. 

73. Ausſicht vom Zürichberg auf See und Alpen. Aquarell. 

Bezeichnet: G. Keller. (Anfang der ſechziger Jahre). — Rundbild: 35 cm, — Im 
Beſitz von Prof. Benndorf, Graz. 
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74. Am Mondſee. Aquarell. 1873. 
Be zeichnet: MAR; EXN: FEG. 
LAC: LUN: A. D. 
MDCCCLXXIII 


Blattgröße 20 * 30 cm, — Im Beſitz von Frau Prof. Marie v. Friſch, Wien. 
75. Weg nach Unterach. Aquarell. 1873. 
Bezeichnet: MARIE EXNER, — 20 X 30cm. — Im Beſitz von Frau Prof. 
Marie v. Friſch, Wien. 
76. Gebirgige Flußlandſchaft. Olbild. G. Keller zugeſchrieben. 
Bezeichnet: G. Keller p. — 51x 65 cm, — Im Beſitz von Herrn Eduard Klam, Wien. 
77. Flußlandſchaft mit Ruine. Olbild. G. Keller zugeſchrieben. 
Bezeichnet: G. Keller. — 51 x 61 cm, — Im Beſitz von Herrn Eduard Klam, Wien. 
78. Landſchaft mit antiker Ruine am Waſſer. Weidende Kühe und Hirte. 
Bezeichnet: G. K. (Keller? dann frühe Kopie um 1835.) — Beſitzer unbekannt. 


Bilder im künſtleriſchen Nachlaß, deren Autorſchaft unſicher iſt 


79. Herbſtlandſchaft mit Muttergottesbild. Aquarell. — 25 X 33 em, — (W. Scheuchzer oder 
Bernhard Fries?) 

80. Südliche Abendlandſchaft. Aquarell. Vordergrund weggeſchnitten. — 33 X 47 cm, 
(W. Scheuchzer oder Bernhard Fries?) 


Die Skizzenbücher 


Sie bezeugen die Perſonalunion des jungen Malers und Dichters, ſind aber für die Er⸗ 
kenntnis der dichteriſchen Entwicklung wichtiger. Über den Landſchafter ſagen die Skizzen⸗ 
bücher wenig Neues aus; dagegen tritt hier das figürliche Zeichnen in den Vordergrund. 
Aber das bleibt alles im Bereich des durchaus Dilettantifchen. Hier iſt der Mangel einer 
Schulung am offenſichtlichſten. Künſtleriſch bedeutungslos, intereſſieren ſie durch die Tendenz, 
die ſich in all den Fratzen und Schnurren ausſpricht. Es ſind Dokumente für die Phantaſie⸗ 
begabung. Die vielfachen Hemmungen, die ſich ihr auf künſtleriſchem Gebiet entgegenſtellen, 
exiſtieren für den jungen Dichter nicht. So iſt das Wort aufſchlußreicher auch für die innere 
Entwicklung des Künſtlers als der Strich. Mehr um dieſe faſt unentwirrbare Verflechtung 
maleriſcher und poetiſcher Produktion zu charakteriſieren, für die nur eine Verſchiedenheit der 
Ausdrucksmittel, nicht aber der künſtleriſchen Abſichten gilt, gebe ich einen Überblick über 
den Inhalt der Skizzenbücher. Erſt in zweiter Linie, um die zeichneriſche Leiſtung heraus zu⸗ 
heben. Eine erſchöpfende Darſtellung des kunterbunten Inhalts dieſer Schreibebücher bleibt 
natürlich einer das Geſamtwerk umfaſſenden kritiſchen Geſamtausgabe der Werke vorbehalten. 
Wie das geſchehen ſoll, ohne daß man den zeichneriſchen Teil einfach reproduziert — und das 
würde ſich in der Hauptſache gewiß nicht lohnen —, dürfte einiges Kopfzerbrechen verur⸗ 
ſachen. Hier in ſchlichter Aufreihung nur das Notwendigſte: 

In Betracht kommen zwei Skizzen- oder beſſer Schreibebücher. Sie find im Keller⸗Nachlaß 
verzeichnet als GK 1 und 2. 


Erſtes Skiz zenbuch (G K 1) — Format: 20,5 cm hoch, 17 cm breit 


Es enthält datierte Einträge vom Februar 1836 bis in die Münchner Zeit (Auguſt 
1841). Vorn im Buche wird mit poetiſchen Eintragungen begonnen; gleichzeitig wird 
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das (umgedrehte) Buch, von hinten angefangen, für allerlei zeichnerifche Verſuche bean— 
ſprucht. 

Der vordere Deckel iſt auf der Innenſeite mit chaotiſch durcheinandergehenden bärtigen, 
grimaſſenſchneidenden Männerköpfen, Schlangenmenſchen, Pfeifentypen, Baumſchlagformeln 
und ſo weiter verheißungsvoll dekoriert. Es folgt auf eine bedenkliche Lücke — eine Reihe 
Blätter ſind herausgeriſſen — mit Datum vom 19. Februar 1836 die Abſchrift eines Abſchnitts 
aus Karl Eckartshauſens „Aufſchlüſſen zur Magie aus geprüften Erfahrungen über verborgene 
philoſophiſche Wiſſenſchaften und verdeckte Geheimniſſe der Natur“ (Ermatinger I, 43). 
Anſchließend die am 6. Juni verfaßte novelliſtiſche Skizze „Die Freveltat“, nach einer Atem- 
pauſe am 10. Juli „Der Selbſtmörder“ und im September „Die Drohung“. — Dann wird 
aus Heines „Buch der Lieder“ als poetiſches Intermezzo zu den Baumſtudien „Ein Fichten⸗ 
baum ſteht einſam“ abgeſchrieben. — Lektüre-Gloſſen. — Ferdinand Haas' Gedicht „Der 
Harfner“ erhält als naheliegende Randverzierung ein altgermaniſches Saiteninſtrument. — 
Thematiſch intereſſieren Gedichte wie das „Malerlicht“ von Wilhelm Henſel (dem malenden 
Bruder der dichtenden Luiſe Henſel, die das Seelenheil des durch ſie zum Katholizismus 
bekehrten Clemens Brentano gerettet hat), „Wolkenbilder“ von Friedrich Krug v. Nidda, 
des Grafen Haugwitz „Warnung“, deſſen erſte Strophe es unſerem Malbefliſſenen gewiß 
beſonders angetan: 


„Farben ſind genug beiſammen, 
Pinſel liegen auch bereit, 

Leine wand ift ausgeſpannt 

Und erwartet nur die Hand, 

Die geſchickt mit bunten Flammen 
Leben auf die Fläche ſtreut.“ 


Nach einem Dutzend ritterlicher Romanzen und anderen Lyricis ein Rezept für Farben⸗ 
bereitung. Dann ſetzt die eigene Produktion wieder ein. Die „Nacht auf dem Uto“ mit der 
in Abb. 4 wiedergegebenen zeichneriſchen Schlußvignette. — Ein Aufſatz über die Wolken 
aus dem „Pfennigmagazin“. — Zeichneriſches: Die einſichtig als mißraten beurteilte Sil— 
houette des Vaters (wohl nach dem Glbild, das ſich im Nachlaß befindet) und das trefflich 
karikierte Babeli Marti (vgl. Abb. 12). — Beim Entwurf einer kleinen Landſchaft — März 
1837 — meldet ſich der „Dichter“ mit romantiſch katholiſierenden Verſen über ein „Ka pellelein“ 
mit ſeinem ewigen Lichtelein. Vorſichtshalber hat ſie der Dichter durchgeſtrichen, in dunkler 
Ahnung künftiger Placierung in den Geſammelten Werken, was denn auch, trotz Achtung, 
bereits geſchehen iſt. Am 10. Mai dieſes Jahres werden maleriſche Motive in der Umgebung 
Zürichs ſorgfältig regiſtriert. — Nun wuchern die tiefſinnigen Aphorismen beſonders üppig. — 
Zwiſchenhinein ein hölliſches Enſemble wüſter Fratzengeſichter. — Auf den Effekt hin berechnet 
und von dieſem Standpunkt nicht übel gelungen iſt die Tuſchzeichnung einer Waldlandſchaft 
in unheimlich flackernder Beleuchtung, ein Opus, das dem Haberſaat-Schüler Ehre macht 
(Abb. 11). 3. Februar 1838: Von guter Beobachtung zeugende Schilderung eines Gewitters 
mit einer in dieſer Zeit faſt unvermeidlichen Kapellenkuliſſe (Ermatinger I, 101). — Im Mai 
trauervolles Gedenken an die tote Henriette Keller mit Feder und Pinſel. — Ins Vorjahr 
zurück weiſt ein dramatiſcher Verſuch, „Der Freund“ betitelt. Und ſchließlich nimmt nicht der 
Maler, ſondern der Redakteur des „Wochenblatts“ der Schweizergeſellſchaft in München die 
leeren Blätter in Beſchlag, um Aufſätze und beziehungsreiche Fabeln einzutragen. 

Unterdeſſen iſt der Zeichner in dem anderen ſchmäleren Revier des umgekehrten Buches 
nicht untätig geweſen. Landſchaftliches und Figürliches begreiflich in bunter Folge, wie ſich 
Motive und Einfälle gerade präſentierten. Unter anderem: Regula in der Küche beim Erbſen— 
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ausſchoten oder ſonſt bei einer nützlichen Arbeit (Abb. 13), das ergötzliche Totenkopffüßler-Duett 
und der Zwiehan-Schädel (Abb. 9). — Bleiſtiftſtudie eines etwa ſiebzehnjährigen Jünglings. In 
engem Rock mit übergeſchlagenem Hemdkragen iſt er, die Schirmmütze etwas ſchräg ins Haar 
gedrückt, im Freien mit Skizzieren beſchäftigt; die Beine des Sitzenden ſind auffallend kurz. 
Rechts eine Detailzeichnung des Kopfes im Profil. Die feingeſchwungene Naſe, der von 
vollen Lippen geformte energiſche Mund, der kurzſichtige Blick des Auges, über dem ſich die 
Braue in hohem Bogen wölbt, laſſen keinen Zweifel, daß es ſich um ein Konterfei Gottfried 
Kellers handelt. Da die folgende Seite die figuralen Verewigungen auf Gegenſeitigkeit von 
Keller und Johann Müller (ogl. Abb. 7) aufweiſt, ſtammt die Zeichnung (auch aus ſtiliſtiſchen 
Gründen) von der Hand des Freundes. Wohl das meiſte Zeichneriſche iſt 1836/37 entſtanden. 


Zweites Skizzenbuch (G K 2) — Format: 20,6 cm hoch, 26 cm breit 


Es enthält datierte Einträge vom 6. Sept. 1837 an und ſchließt ebenfalls mit der Münchner 
Zeit ab. Doch geht zweifellos vieles Zeichneriſche in frühere Zeit zurück. Der Deckel (Innen⸗ 
ſeitel) iſt den drei großen Malern Correggio, Tizian und Carracci geweiht, ihre (kopierten) 
Köpfe wurden oval ausgeſchnitten und ins Buch geklebt. Maleriſches dominiert hier anfangs: 
Figürliche Studien (fahrende Handwerksburſchen mit Felleiſen und Knotenſtock, ein Bettler 
mit hölzernem Bein, die Hand um ein Almoſen ausſtreckend, neben ſich ein affenähnliches 
Getier; eine währſchafte Bauernfrau; allerlei Haustiere, Katzen und Schweine; ein Pflug — 
wohl Glattfelder Eindrücke). Und eine Überraſchung: eine kleine, hübſche, fraulich zahme 
Landſchaftsſkizze: Böſchung mit Buchen beſtanden, und Mauer. Bezeichnet „H. Berg 4. 11. 49% 
ein Geſchenk von Johanna Kapp, die einen Monat ſpäter nach München ging, um ſich ganz 
der Kunſt zu widmen. Vermutlich iſt noch ein Blatt von ähnlicher Auffaſſung und Technik 
(heimkehrender Hirt mit Kuhherde in gebirgiger Landſchaft) von ihrer Hand, als Gegengabe 
für die beiden fehönen Aquarelle Kellers. Man weiß, daß Keller ſeine Skizzenbücher nach 
Heidelberg mitgenommen. Das waren Dokumente für die Jugendgeſchichte des „Grünen 
Heinrich“. Gleich daneben pflanzt ſich ein martialiſcher Wächter mit langem Degen und mit 
Hellebarde. — Dann eine keck ſchraffierte Felsſtudie, die bei längerem Betrachten durch fratzen⸗ 
hafte Geſichter vexiert, alſo wieder ein Haberſaatliches Elaborat. — Ein Blatt mit einem 
famoſen Bettlerkopf (Eigengewächs?), darunter ein Kerl mit einer wahren Galgenphyſio⸗ 
gnomie; einem ſterbenden Fürſten wird der letzte geiſtliche Beiſtand geleiſtet; links oben ein 
Kind im Nachthäubchen und Hemd, die bloßen Beinchen gekreuzt, wie es ſcheint, auf einer 
Ofenbank ſitzend. Bezeichnet (von Keller oder Baechtold?) als Regula Keller, was bei dem 
geringen Altersunterſchied der Geſchwiſter ausgeſchloſſen iſt (wohl Babeli Marti). Rechts 
nimmt der Pfaffe vom Teufel eine Priſe (vgl. Abb. 10). — Ein anderes Blatt: Neben einem 
ſorgfältig ausgeführten korinthiſchen Kapitäl ein kleines Interieur: Ein junger Menſch ſitzt 
in verzweifeltes Brüten verſunken am Tiſch, deſſen Schubladen alle weit ausgezogen ſind. An 
der Wand tickt eine Schwarzwälderuhr, an der zwei Pfauenfedern ſtecken, links von ihr eine 
Geige mit Bogen, rechts prangt an der Wand der mahnende Ausſpruch Goethes: Menſch, 
lebe fromm und gut! — Etwas dürftig iſt in einer fleißigen Skizze der alte Turm zu Kaiſer⸗ 
ſtuhl geraten, der im Ferienaufſatz des Dreizehnjährigen erwähnt wird (re produziert bei 
Fr. Hunziker, Glattfelden und G. Kellers „Grüner Heinrich“). Doch iſt die Zeichnung wohl 
etwas ſpäter anzuſetzen. — Es folgt eine weitere Skizze, die in denſelben Glattfelder Ferien⸗ 
tagen (vielleicht 1834, als die Berufsfrage brennend wurde) entſtanden iſt (Abb. 15). Daß 
ein Motiv aus der Nähe Glattfeldens vorliege, konnte bei dem typiſchen Charakter der Land: 
ſchaft nicht zweifelhaft fein. Nachforſchungen von Hans Meier, damals Lehrer in dem bes 
nachbarten Weiach, führten zu einem ganz beſtimmten Ergebnis: Dargeſtellt iſt das alte 
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Glattal (unterhalb Glattfelden) gegen Rheinsfelden. (Das alte Tal mit feinen Bächlein 
im Wieſengrund, wie ſie auf Kellers Bildchen noch zu ſehen ſind, iſt infolge umfangreicher 
Erdarbeiten für das große Kraftwerk völlig verändert worden.) — Hübſche Baumſtudie. — 
Greifer ritterlicher Sänger (bezeichnet: Minſtrel, nach Scotts „The lay of the last Minstrel“). 
— „Eberjagd“ (vgl. oben Text S. 42). — Figürliche Kompoſition (Ritterromantik!). — Die 
große Stube im Hauſe des Oheims Scheuchzer in Glattfelden. Mit wenigen Strichen iſt der 
Raum charakteriſiert, bei guter Beobachtung der Perſpektive. (Reproduziert bei Schaffner, 
Aus G. Kellers Skizzenbüchern, und bei Fr. Hunziker, a. O.) — Motiv aus der Scheuchzer— 
ſtube (Ofenecke). — Kopfſtudie zu dem Sänger, ein Barett bedeckt das wallende Lockenhaar. 
— Szene aus Go yas „Caprichos“ (vgl. oben Text S. 41). — Weibliche Halbfigur (Abb. 14). 
— Theſeustempel in Athen. Auf dem gleichen Blatt: Von Teufelchen geplagter Land: 
ſchaftsmaler (Abb. 8). — Bleiſtiftſkizze nach der Büſte von J. K. Heidegger. — Bildnis von 
„Adrian von Oſtiade“ (sic!), Tuſchzeichnung. Bezeichnet: „Müller kt. 1837“. Nach einem 
Holzſchnitt im „Pfennigmagazin“ 1835, S. 223. Ein Johann Müllers würdiges Blatt! — 
Gotiſches Maßwerkfenſter mit Architekten- und Maleremblemen. — Pfeife rauchender junger 
Mann (nicht von Keller). — 

Damit ſchließt der Maler, und der Schriftſteller hat das Wort. Gedichte und aphoriſtiſche 
Notizen aus dem Frühjahr 1838. Auf einem Blatt eingeklebt findet ſich das Bildnis Guido 
Renis. Darüber: Was dem Tiere das Atmen, das ſei dem Künſtler die Kunſt! Neben dem Bild: 
Schönheit iſt Natur, Natur iſt Schönheit! 

Anregung zu dieſer Aufnahme von Reni, Correggio, Carracci ins Skizzenbuch gab wahr⸗ 
ſcheinlich das Neujahrsſtück der Zürcher Künſtlergeſellſchaft für 1836. K. W. Hardmeier 
(1803— 57) beſchrieb darin das Leben und Werk des Urner Porträtmalers Felix Diog. Es 
wird hier Correggios bekannter Ausſpruch: son pittore anch'io! zitiert, in welchem, wie 
Hardmeier ſagt, das ganze Bewußtſein und der ganze Stolz des künſtleriſchen Genies liege. 
(Das war ſo etwas für dieſe beiden verkannten Genies!) In Italien zeichnet Diog auch nach 
Carracci und Guido Reni. Dieſer Zuſammenhang wird durch folgendes erhärtet: Auf den 
Deckel (innen) des Skizzenbuchs malte Johann Müller einen dicken Kapuziner mit zurückge⸗ 
ſchlagener Kapuze; darunter mit Bleiſtift „Kloſter Frauenfeld“. Dieſer Mönch ſtammt aber 
nicht aus dem „Kloſter Frauenfeld“, ſondern aus dem genannten Neujahrsſtück, dem das von 
Diog gemalte Bild des Kapuziners Julius Kunz von Rapperswil als Probe ſeiner Kunſt 
beigegeben iſt (Wiedergabe durch Müller im Gegenſinn und dilettantiſch verzerrt). Nun, 
hier hat ſich Keller gewiß nicht täuſchen laſſen, wie durch die Briefplagiate des Freundes 
Auch für ſeinen „Adrian von Oſtiade“ erhielt Müller die Anregung von Hardmeier (Neu— 
jahrsſtück 1837 über den Berner Niklaus König: unter ſeinen niederländiſchen Vorbildern 
wird Oſtade genannt). — Es folgen Kunftdefinitionen, Reflexionen über das Führen eines 
Tagebuchs (Juli 1838). — Im Mai desſelben Jahres: Aufzeichnung maleriſcher Motive. — 
Niederſchrift von ſechs Bildkompoſitionen. — Verſuch zur Widerlegung eines Artikels im 
„Republikaner“ (1838, Nr. 30): Von dem Kritiker wird gegen ein Bildnis der im Zürcher 
Theater gaſtierenden öſterreichiſchen Hofopernſängerin Antoinette Vial der Vorwurf erhoben, 
daß der Künſtler (Balder) ſie im Alltagsgewand dargeſtellt habe, ſtatt in idealer allegori— 
ſierender Auffaſſung. Keller meint dazu, der Verfaſſer äußere Anſichten, die nicht ſehr viel 
dazu beitragen möchten, den Geſchmack des Publikums auf den rechten Weg zu leiten. Es 
möge ihm erlaubt fein, feine zwar noch jungen Anſichten gegen ein ſolches Syſtem auszu— 
drücken. Keller bricht ab, aber ſeine Stellung iſt klar. Höchſtens dem Genie möchte er eine 
idealiſierende Darſtellung zubilligen. — Es ſchließen ſich Aufſätze aus der Münchner Zeit an: 
Vermiſchte Gedanken über die Schweiz, Phantaſien eines Redakteurs in den Hundstagen, 
Gedichtentwürfe uſw. 
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Drittes Skizzenbuch (G K 14) — Format: 25,5 cm hoch, 34 cm breit 


1. Flüchtige Kompoſitionsſkizze (Uferlandſchaft). Bleiſtiftzeichnung. 

2. Landſchaft mit zwei mächtigen Bäumen im Mittelgrund, links Tor mit kleinem Schräg⸗ 
dach in einen Garten. Mit Umbra getönte Federzeichnung. Detailſtudie zum Karton der 
„Mittelalterlichen Stadt“. 


3. Sonnenblumen. Bleiſtiftzeichnung. Bezeichnet: Auguſt 1843. Zürich. — Vorſtudie 1 


Karton der „Mittelalterlichen Stadt“. 

4. Zierkürbiſſe. Bleiſtiftzeichnung. Bezeichnet: Octobre 1843. Zürich. — Studie zum Karton 
der „Mittelalterlichen Stadt“. 

5. Großes Gehöft, vielleicht als Meierhof gedacht. Wohnbau mit der Darſtellung Marias 
mit dem Kind zwiſchen zwei Engeln an der Giebelfront. Okonomiegebäude ſchließen an: 
Wagenremiſe, Stallungen, Getreide- und Heuſchober. Vorn mit Lattenzaun umhegtes 
Gärtchen. Daneben ein Brunnen. Vermutlich Vorſtudie zum Karton der „Mittelalterlichen 
Stadt”, 

Darüber: Drei Männer in altdeutfcher Gewandung. Bleiſtiftzeichnung. Vermutlich 
Kopie nach einem Holzſchnitt oder Stich. Wahrſcheinlich als Staffage figuren für die 
„Mittelalterliche Stadt“ gedacht. 

6. Landſchaft. Aquarellſkizze. 

7. Baumſchlag- und Pflanzentypen. Bleiſtiftzeichnung. Bezeichnet: Tannen — Kaſtanien — 
Nußbaum — Eichen — Linden — Farren — Spitzgras — Grasböſchen — Krotenblumen. 
Es folgt eine große Zahl leer gebliebener Blätter. 


Skizzenblock (G K 1b) — Format: 23,3 cm hoch, 30 cm breit 


Oſſianiſche Landſchaft. Bleiſtiftſkizze. Vermutlich erſter Entwurf zur Biſterzeichnung der 
„Oſſianiſchen Landſchaft“ (1841). Intereſſant, wie der Felskopf von Anfang an in der Kom⸗ 
poſition die Dominante iſt. Das Motiv des Sees, auf dem Karton ſowohl wie im Glbild 
links im Hintergrund verwertet, erſcheint hier im Mittelgrund. Noch fehlt dieſer erſten Kom⸗ 
poſitionsſkizze die Weiträumigkeit und die Kühnheit der Perſpektive. 


Weiteres zeichneriſches Material 


Zeichneriſches in den Gedichtmanuſkripten (1844; bezeichnet: GK 9) und 
in den Protokollentwürfen des Staatſchreibers (bezeichnet: GK 52—58) 
von 1862-1870. Allgemeine Charakteriſtik und Erwähnung des Wichtigſten ſiehe oben Text 
S. 193 f. Es wäre zwecklos, die Daten und die Motive der zeichneriſchen Spielereien hier 
zu regiſtrieren. Am ergiebigſten ſind die Regierungsratsſitzungen von 1863. 


Schreibmappe des Dichters, aus der Heidelberger Zeit (1848/49) (bezeichnet: 
GK c). — 33 cm hoch, 22 em breit. — Sie he oben Text, S. 190 f. und Abb. 54. 


Schreibunterlage des Dichters, aus der Berliner Zeit (1855), (ke zeichnet: 
GK 8). — 56 em hoch, 162 em breit. — Siehe oben Text S. 192 f. und Abb. 55 —57. 


II. Rudolf Meyer / Biographiſches 
und Verzeichnis ſeiner maleriſchen Arbeiten 


Zur Biographie 


Baechtold benutzte für ſeine biographiſche Skizze 
1. eine Notiz in dem J. J. Me yer gewidmeten Neujahrsblatt der Zürcher Künſtlergeſellſchaft 
von 1861. 

Sie hat Verwalter J. Heß zum Verfaſſer, der von 1846 bis 1873 eine große Zahl von Neu⸗ 
jahrsblättern geſchrieben hat. Wichtig iſt, daß ſchon dieſem Autor nur das uns bekannte, aus 
der Spätzeit Meyers ſtammende künſtleriſche Material vorlag. Im übrigen ſchöpft er ſichtlich 
aus wenig zuverläſſigen Quellen, vielleicht Angaben der Arzte oder Irrenwärter. G. Keller 
kommt als Gewährsmann kaum in Betracht. Heß verſetzt ihm gerade in dieſer Abhand— 
lung einen Hieb, der auf gegenſeitig geringe Sympathien ſchließen läßt. Sodann würde Heß 
vermutlich auf die Römergeſtalt im „Grünen Heinrich“ hingewieſen haben. Daß eine ſolche 
Beziehung nicht hergeſtellt wird, erhöht den ſachlichen Wert der Notiz, die folgendermaßen 
lautet: 

„Es iſt uns ein Joh. Rudolf Meyer von Regensdorf, geboren 1806 (irrige Angabe, Geburts⸗ 
jahr 1803) bekannt, der geiſteskrank 1857 im hieſigen Spital ſtarb, wo er ſeit 1837 lebte und 
auch gemalt hat. Man hat aus dieſer Zeit Blätter, auf denen Früchte und anderes in Waſſer⸗ 
farben geſchickt und naturgetreu gemalt ſind. Beigeſetzte Worte und Verzierungen laſſen dann 
über die Geiſtesverwirrung des Zeichners keinen Zweifel. Er begann ſeine Laufbahn, wie viele 
unſerer tüchtigſten Aquarelliſten, mit Kolorieren. Meiſtens in hier nach Wetzels Originalen, 
eine Zeitlang auch bei Lory. Ging dann, nachdem er im Zeichnen und Malen einige Übung 
erlangt, nach Rom und Neapel, wo er Beſchäftigung fand und einige gute Bilder ſchuf, die er 
öfter wiederholte. Längſt ſchon von Einbildungen geplagt, die ihn feine Perſon in nicht vor⸗ 
handener Bedeutung erſcheinen ließen, verfiel er zuletzt auf die fixe Idee, er ſei ein Napoleonide 
und werde von Louis Philipp verfolgt. Die Sorgfalt zweier Landsleute vermittelte den 
Transport des Unheilbaren von Rom nach der Heimat.“ 

2. den hier regiſtrierten künſtleriſchen Nachlaß Meyers, 

3. mündliche Mitteilungen Kellers, 

4. die Darſtellung im „Grünen Heinrich“. 

Die vorliegende Unterſuchung ſichtet das vorhandene biographiſche Material, 
vor allem auch die Darſtellung Baechtolds, kritiſch, bringt neues Material bei und analyſiert 
die Römer⸗Kapitel des Romans auf ihren Wirklichkeitsgehalt hin. 

Bei meinen Nachforſchungen über Meyer wurde ich von verſchiedenen Seiten in dankens— 
werter Weiſe unterſtützt: 

I. Das Staatsarchiv Zürich hat das biographiſche Material durch Mitteilung leider ſehr 
lakoniſch gehaltener Eintragungen im Krankenverzeichnis des Spitals der Stadt Zürich, wo 
Meyer untergebracht wurde, ergänzt. 

2. Prof. Dr. Hans W. Maier, Chefarzt der Irrenanſtalt Burghölzli, Zürich, hatte die große 
Freundlichkeit, das geſamte biographiſche und künſtleriſche Material vom pſychiatriſchen Stand— 
punkte aus zu prüfen. Seine Ausführungen ſind unten S. 240 wiedergegeben. 
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3. Gemeindeſchreiber G. Meier in Regensdorf ſteuerte einige genealogiſche Notizen bei, 
unterzog ſich der Mühe einer gemeinſamen, wenig ertragreichen Durchſicht des Gemeinde⸗ 
archivs und der Kirchenbücher und vermittelte briefliche Mitteilungen einer Verwandten 
Rudolf Meyers (vgl. S. 235). 

4. Leider erreicht mein Dank den verſtorbenen Herrn a. Landesmuſeumsdirektor Dr. Hein⸗ 
rich Angſt in Regensberg nicht mehr, der im Beſitze faſt des geſamten erhaltenen künſtleriſchen 
Materials von R. Meyer war, und mir dasſelbe für meine Studien in zuvorkommender 
Weiſe zur Verfügung ſtellte. Die Kollektion iſt als Legat Eigentum der Zenutralbibliothek 
Zürich geworden. 


Biographiſche Dokumente 
Aus den Krankenverzeichniſſen des Zürcher Spitals! 


Im Staatsarchiv war eine Krankengeſchichte über Meyer unter den Akten des „Alten 

Spitals“ nicht auffindbar. Die Krankenverzeichniſſe enthalten folgende Eintragungen: 

I. 1843 Fol. 27, Nr. 705 729. 
„Meyer, Rudolf, Maler, von Regensdorf, geiſteskrank. 
Abteilung: Irrenhaus. 
Aufnahme: 28. IV. 1843.“ 
Entlaſſung 2. 
2. 1844 Fol. 91, Nr. 123. 
„Meyer, Rudolf, von Regensdorf. 
Abteilung: Irrenhaus. 
Krankheit: Veſania. 
Aufnahme: 13. I. 1844. 
Entlaſſung: 17. IV. 1844.“ 
Das Regiſter der Hauskinder, Koſtgänger und Pfründner im „Alten Spital“ 1843 bis 1867 
(H. J. 437) verzeichnet: ö 
3. 1845. 
„Me yer, Rudolf, Heimat: Regensdorf. 
41jährig. 
Aufnahmegrund: verrückt'. 
Qualität: Koſtgänger. 
Aufnahme: 7. IV. 1845. 
Leibdingzins oder Koſtgeld 10 6.“ 
4. 1846, 2. II. | 
Korrektur in Qualität „Hauskind“. 
1851, 23. V. 

Die Aufſichtskommiſſion hat den Rudolf Meyer von Regensdorf wegen Rippenbruchs 
ohne Empfehlung und Garantie ins neue Krankenhaus aufgenommen, indem ſie dieſen 
Fall als Notfall betrachten zu dürfen glaubte (Regiſter S. 244). 

6. Totenbuch H. J. 406, S. 15: im Neuhaus B am 9. September 1857 verſtorben als 

Hauskind. 


A 
+ 


Mitteilungen des Staatsarchivs Zürich. 


1) Die Zürcher Irrenanſtalt bildete von 1817 bis 1870 einen Teil des „Alten Spitals“ auf 
dem Areal des Predigerkloſters, wo jetzt die Zentralbibliothek ſteht. 


e 
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Perſönliche Erinnerungen 


Die Kataſtrophe Meyers und ſeine letzten Lebensjahre ſchildert eine noch lebende Verwandte 
in einer von mir erbetenen brieflichen Mitteilung wie folgt: 

„Nachdem R. Meyer aus Italien zurückgekehrt war, wo er zur weiteren Ausbildung weilte, 
bemerkten die Verwandten dann und wann eine ziemliche Erregung an ihm“ — gemeint ift 
offenbar jene im „Grünen Heinrich“ geſchilderte Zeit (1837/38) — „die aber nichts fo Ernſtes 
ahnen ließ, wie es ſich nachher zeigte. Bald unternahm er eine Reiſe nach Frankreich“ (der 
Roman gibt an, Römer ſei in einem franzöſiſchen Irrenhaus verſchollen), „unter anderem 
Paris, wo dann die traurige Krankheit zum Ausbruch kam“ (richtiger eine neue, ſehr ſchwere 
Krankheits periode) „und der Kranke polizeilich in die Heimat zurückgebracht werden mußte, 
um in der Irrenanſtalt in Zürich verſorgt zu werden. Eine eigene Familie hatte der Kranke nicht. 

„Als Sekundarſchüler beſuchte unſer lieber Vater den Paten dann und wann in der Irren⸗ 
anſtalt. Wenn der Vater etwa für eines der Bilder, die der Kranke malte, Luſt zeigte, wurde 
ihm ſofort bedeutet, daß verſchiedene hohe Fürſten und Könige für Rieſenſummen die Bilder 
erworben hätten. Ein Bild erregte trotz allem Elend des Vaters Heiterkeit. Der arme Künſtler 
ſtellte ſich nämlich ſelbſt dar, wie er einem Wärter mit gebieteriſcher Miene und Handbewegung 
energiſch die Türe wies, der ihm ein Kleid bringen wollte, wie es damals die Irren tragen 
mußten. In ſeinem Wahn erwartete der Kranke faſt täglich Beſuch von hohen Fürſten und 
Königen, und jo durfte er immer ein ſchwarzes Kleid tragen ... Nach Meyers Beerdigung 
wurden ſeine Bilder von behördlicher Seite verkauft.“ 

Von den Irrenwärtern wurde berichtet, Meyer habe behauptet, es gebe in der Landſchaft 
eigentlich keine Farben, weshalb der Maler nur die lebendigen Weſen und menſchlichen Ge—⸗ 
bäude, Gerätſchaften uſw. kolorieren dürfe (J. V. Widmann im Berner „Bund“ 1892, 
Nr. 334 340). In der Tat finden ſich ſolche Landſchaften, wo nur die menſchliche und 
tieriſche Staffage koloriert iſt. 


Die Römer⸗Kapitel des „Grünen Heinrich“ 


Den Angaben Baechtolds gegenüber, die in Einzelheiten nicht mehr kontrollierbar, nicht 
überall zuverläſſig erſcheinen, bleibt der Roman Hauptquelle. Im beſonderen kommt die erſte 
Faſſung in Betracht, da die zweite erhebliche Kürzungen aufweiſt. 

Natürlich iſt Rudolf Meyer nicht ohne weiteres mit Römer zu identifizieren. Eine kritiſche 
Unterſuchung der Römerbiographie ergibt folgende Reſultate: a 

Der biographiſche Abriß der erſten Faſſung (II, 59 —62) — als Reſultat mühſamer Nach⸗ 
forſchungen Heinrichs aus der Schilderung der Römerepiſode auffällig herausgehoben — 
gibt ſich nicht nur als nüchterner Tatſachenbericht, ſondern kommt wohl der Wirklichkeit am 
nächſten. Als reinſtoffliches Element im Roman und im Hinblick auf die fo ſchon ſtark gedehnte 
Charakteriſtik Römers entbehrlich, fehlt er in der zweiten Faſſung. Wo künſtleriſche Rück⸗ 
ſichten ein Abgehen von den tatſächlichen Verhältniſſen fordern, geſchieht das natürlich auch hier. 

So wird Römer als ein kleiner Junge nach der Stadt zu Haberſaat gebracht. Da Peter 
Steiger⸗Haberſaat 1804 geboren, alſo ein Jahr jünger iſt als Meyer, iſt die poetiſche Fiktion 
evident (vgl. Schaffner, S. 50). 

Haberſaats Anſtalt, die im Roman ſo ergötzlich geſchildert wird, iſt für eine große Zahl 
von größeren und kleineren Verlagsunternehmen jener Zeit typiſch, welche die Herſtellung 
von kolorierten Vedutenſtichen fabrikmäßig betrieben. Es iſt die Blütezeit der „Voyages 
pittoresques“, Kaum ein Landſchafter jener Tage konnte ſich in der Schweiz von dieſem 
mechaniſierenden Kunſtbetrieb fernhalten, da er die Exiſtenzgrundlage bot (vgl. Schaffner, 
S. 101 f.). 
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Krankengeſchichte 


Die Wahnideen Römers gehen von der Vorſtellung aus, er ſei der Sproß eines hohen 
Herrſcherhauſes, aber um das Recht, auf einem der mächtigſten Throne Europas zu ſitzen, 
betrogen worden. Trotzdem glaubt er, der Mittelpunkt der verborgenen Weltregierung zu 
ſein. Denn ihm, den man in Armut und Verborgenheit gleich einem gebannten Dämon halte, 
zapfe man täglich ſo viel von ſeinem Genius ab, als man zur kleinlichen Weltbeſorgung 
brauche. Sobald man die verlangten Depeſchen feines Geiſtes habe, ſuche man fein Nerven: 
ſyſtem mit Tauſenden von Mitteln (Motiv des Hahnſchreis) zu erſchüttern, um das Räder⸗ 
werk ſeines Geiſtes für den übrigen Tag ſtillzulegen. 

Der Prätendentenwahn Römer-Meyers ſcheint eng mit den politiſchen Vorgängen in Frank⸗ 
reich verknüpft. So gewinnt die Tatſache, daß ſich Meyer in den Julitagen des Jahres 1830 
in Paris befand (vgl. Verzeichnis, Nr. 5), ganz beſondere Bedeutung. Meyer hat die ſtürmi⸗ 
ſchen Tage der Julirevolution in der Seineſtadt miterlebt, als die Bourbonendynaſtie dem 
Anſturm der liberalen Oppoſition unter Führung von Thiers weichen und damit Louis Philipp 
von Orleans Platz machen mußte. In einer Zeit, da die Bourbonen, Bonapartiſten, die Partei⸗ 
gänger des eben ſich konſolidierenden Bürgerkönigtums und die Republikaner um die Macht 
rangen, da der franzöſiſche Thron von Prätendenten umlauert wurde, waren die günſtigſten 
Bedingungen für das ſeltſame, der Tragik nicht entbehrende Kombinationsſpiel des größen⸗ 
wahnſinnigen Landſchaftsmalers gegeben. Seiner bäuerlich ſoliden Herkunft vergeſſend, 
triumphierte und litt er in der Rolle des unglücklichen Thronbewerbers, glücklich in dem 
Glauben, daß ſein mächtiger Geiſt in der Folge, ſollte auch der Körper darob zugrunde gehen, 
zum Heil der Menſchheit ſiegen werde. Als das Opfer unerhörter Tyrannei rächt er ſich mit 
der Vorſtellung, gewiſſermaßen das Welthirn zu ſein; ſo gibt er ſeine Weiſungen, kanzelt den 
Bürgerkönig und feinen Miniſter Thiers, der bereits in der Julirevolution bedeutſam hervor⸗ 
getreten, gleich Schuljungen ab, ſtattet der Königin von Neapel einen Wunſchbeſuch ab, grüßt 
den Prinzen Louis Napoleon verbindlich lächelnd wie einen Ebenbürtigen und ſchwelgt im 
Genuſſe des jus primae noctis, das er bei allen diplomatiſchen Heiraten für ſich beanſprucht. 

Phantaſie und Wirklichkeit verſtricken ſich in der Vorſtellung des Irrſinnigen unlösbar. 
Künſtlererfolge, die ihn mit der vornehmen Geſellſchaft in Berührung bringen (Malſtunden 
einer römiſchen Prinzeſſin, das Rencontre mit einem Geſandten, da Römer in der alten 
Weltſtadt in ſtrengſtem Inkognito als Landſchafter feinen tiefen politiſchen Studien zur Vor⸗ 
bereitung für ſein Herrſcheramt obliegt), der Beifall der königlichen Familie in den Tuilerien 
und die ehrenvolle Erwähnung im Journal des Débats bringen ihn um den Reſt der Selbſt⸗ 
beherrſchung und laſſen ſeinen Wahnſinn offenbar werden. Die natürliche Folge davon, daß 
er von ſeinen bisherigen Gönnern gemieden wird, in Geldverlegenheit gerät, durch verkehrte 
Verkaufsmaßnahmen immer mehr in Not gerät und, den Leuten gegenüber als Betrüger 
erſcheinend, auch noch ſeine Ehre einbüßt. ' 

Alle Einzelzüge Schließen fich zu einem fo einheitlichen und auch vom pf gchiatriſchen Stand⸗ 
punkte einwandfreien Geſamtbilde zuſammen, daß der Dichter aus eigener Erfindung wohl 
wenig beigeſteuert hat. Während die Anekdote vom Beſuche der Königin-Mutter von Neapel 
in Zürich mit der Verſion, die Baechtold — wohl auf eine Mitteilung Kellers geſtützt — gibt, 
ziemlich genau übereinſtimmt, iſt die in der zweiten Faſſung unterdrückte Schilderung der 
Begegnung Römers mit dem Prinzen Louis Napoleon ſichtlich pointiert. Der Roman präzi⸗ 
ſiert den Zeitpunkt: „Nach dem Straßburger Attentat, als Frankreich die Auslieferung des 
Urhebers Louis Napoleon verlangte, mit Gewalt drohte und deshalb zum Schutze des Aſyl⸗ 
rechts oder vielmehr des a eine große Aufregung herrſchte und ſogar ſchon Trup⸗ 
pen aufgeboten wurden ...“ Jene franzöſiſche Drohnote, welche die geſchilderte Wirkung in 
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Zürich und anderwärts zur Folge hatte, ging am 1. Aug uſt 1838 an den damaligen Vorort 
der Eidgenoſſenſchaft ab. Der unſtete Rudolf Meyer hat aber Zürich ſchon im März dieſes 
Jahres verlaffen! Die Anekdote zieht aber ihre ganz beſondere Wirkung aus dieſer Wahl des 
„fruchtbaren Moments“, der gleichzeitig ein grelles Streiflicht auf die Zeitgeſchichte wirft. 

Die Römerepiſode nimmt in wirkungsvoller Steigerung einen wahrhaft tragifchen Aus⸗ 
gang. Heinrich verſchuldet durch rückſichtsloſe Forderung einer von der Mutter geliehenen 
Summe die Kataſtrophe des Meiſters, dem er ſo ſehr zu Dank verpflichtet war. Von Paris 
aus trifft ihn der furchtbare Fluch des von allen Mitteln entblößten Römer, der nach Ver— 
kauf ſeiner letzten Habe hungernd in den Straßen von Paris umherläuft, ohne Obdach, doch 
jubelnd über ſeine Freiheit, bis ihn treue Diener ſeines erlauchten Hauſes finden und im Triumph 
heimführen — ins Irrenhaus. Man erinnert ſich der geiſtreichen Interpretation der Odyſſeus— 
Nauſikaaſzene durch Römer, deren „ausgeſuchte pikante Wahrheit“ er jetzt dem Schüler 
vorauskoſtet, bis der Fluch des Meiſters ſich in den Traumphantaſien und dem wirklichen Er⸗ 
leben des hungernden Schiffbrüchigen in der Kunſtſtadt buchſtäblich erfüllt. Nochmals klingt 
das Motiv an, da Heinrich auf ſeiner Rückkehr in die Heimat im Kirchhof, über und über mit 
Kot und Schlamm bedeckt, vor Dortchen Schönfund ſteht und des unglücklichen Römers ge⸗ 
denkt, welcher ihm einſt den vor der ſchönen Nauſikaa fich ſchämenden Odyſſeus poetiſch erklärt 
hatte. Das gewährt tiefen Einblick in die künſtleriſche Tektonik des Romans. Man wundert ſich 
kaum mehr, daß die Dichterphantaſie ſouverän die Geſchicke lenkt. Baechtold hat, geſtützt auf 
eindeutige Dokumente — Brief der Mutter Keller an Meyer, ſchriftliche Beſtätigung des Hono⸗ 
rarempfangs und Brief Meyers an ſeinen Schüler aus Genf (27. Mai 1838) — den wirklichen 
Sachverhalt erörtert und Keller feiner — poetiſchen — Schuld entlaſtet. Meyer beſchloß fein 
unſtetes Leben, wie wir bereits wiſſen, nicht in einem franzöſiſchen Irrenhaus, aber viel 
günſtiger ſollte ſich ſein Los in Wirklichkeit nicht geſtalten. 


Der Künſtler / Italien 


Rätſelhaft iſt, daß ſich die zeitgenöſſiſchen Kunſtberichte, ſoweit ſie mir zu Geſicht gekommen, 
über R. Meyer völlig ausſchweigen. Auch in der ſonſt ziemlich erſchöpfenden Zuſammen⸗ 
ſtellung zürcheriſcher Künſtler, wie ſie das Neujahrsblatt der Zürcher Künſtlergeſellſchaft von 
1842 bietet, findet ſich ſein Name nicht. Da ſelbſt beſcheidene Talente mit liebevoller Aufmerk⸗ 
ſamkeit gewürdigt wurden und ein wirklich bedeutender Künſtler kaum hätte überſehen werden 
können, gibt das zu denken. | 

Eine Erklärung läßt ſich aus dem Roman beibringen: Man hielt die Wahnideen Meyers, 
der ſich als einen Napoleoniden ausgab (Notiz von 1867), für eine abſichtliche Verſtellung, 
um ſich mittels derſelben ungehörige Vorteile zu verſchaffen, ſah in ihm einen arbeitſcheuen, 
hochmütigen Menſchen, der die Leute um ihr Guthaben prelle; ſo ſchrieb man ihm einen 
gefährlichen Charakter zu (II, 58). Von jedermann gemieden, blieb auch dem Künſtler die 
Anerkennung verſagt. Völlig befriedigen kann dieſe Auskunft nicht. War Meyer wirklich 
der bedeutende Künſtler, zu dem Römer im Roman geſtempelt wird? 

Man erinnert ſich der farbigen Schilderung der italieniſchen Studien des Meiſters, die 
Heinrich bewundernd betrachtet: „Es waren alles umfangreiche Blätter aus Italien, auf 
ſtarkes grobkörniges Papier mit Waſſerfarben gemalt, doch auf eine mir ganz neue Weiſe 
und mit unbekannten und geiſtreichen Mitteln, ſo daß ſie ebenſoviel Schmelz und Duft als 
Klarheit und Kraft zeigten, und vor allem auch in jedem Striche bewieſen, daß ſie vor der 
lebendigen Natur gemacht waren. Ich wußte nicht, ſollte ich über die glänzende und angenehm 
nahe tretende Meiſterſchaft der Behandlung oder über die Gegenſtände mehr Freude empfinden, 
denn von den mächtigen dunklen Zypreſſengruppen der römiſchen Villen, von den mächtigen 
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Sabinerbergen bis zu den Ruinen von Päſtum und dem leuchtenden Golf von Neapel, bis zu 
den Küſten von Sizilien mit den zauberhaften hingehauchten, gedichteten Linien, tauchte Bild 
um Bild vor mir auf mit den köſtlichen Merkzeichen des Tages, des Ortes und des Sonnen⸗ 
ſcheins, unter welchem ſie entſtanden. Schöne Klöſter und Kaſtelle glänzten in dieſem Sonnen⸗ 
ſchein an ſchönen Bergabhängen, Himmel und Meer ruhten in tiefer Bläue oder in heiterem 
Silberton, und in dieſem badete ſich die prächtige, edle Pflanzenwelt mit ihren klaſſiſch ein⸗ 
fachen und doch jo reichen Formen“ (II, II f.). 

Was uns an Kopien des Schülers nach italieniſchen Motiven erhalten iſt — Agaveſtudien, 
Südliche Baumlandſchaft — will zu dieſer Pracht nicht recht paſſen, ganz abgeſehen von den 
erhaltenen ſpäteren landſchaftlichen Zeichnungen Meyers. Daß er in Italien gemalt hat, wird 
durch die Angaben der Ausſtellungskataloge bezeugt. 

Jenes im Roman geſchilderte Bild, das Arioſt im Park der Villa d'Eſte darſtellte, iſt leider 
verſchollen. 

Das Dunkel hellt ſich etwas auf, wenn ein größeres Gemälde, das ich in der Heimat⸗ 
gemeinde des Künſtlers getroffen, Meyer zugeſchrieben werden kann. Dargeſtellt iſt ein Veſuv⸗ 
ausbruch. Im Hintergrunde ragt der qualmende Veſuv; rotglühende Lavabäche züngeln 
feurigen Schlangen gleich vom Krater zum Meer, deſſen Fläche vom Widerſchein des Feuers 
gerötet iſt. Im Vordergrund Leuchtturm und Hafen; Schiffer ſtehen mit langen Stachelſtöcken 
zum Abſtoßen der Boote am Ufer und betrachten geſtikulierend das nächtliche Schauſpiel. 
Am Horizont iſt der Mond aufgeſtiegen und überflutet das leichte Gewölk mit mildem 
Glanz. — Es iſt ein Guaſchbild von erheblicher Größe (42 x 86 cm), unbezeichnet und un⸗ 
datiert. Das Bild befindet ſich in altem Beſitz von Verwandten Meyers und iſt das Werk 
eines ernſthaften Künſtlers. Meyer hat nachweislich in Neapel gelebt und gemalt. Im 
„Grünen Heinrich“ wird berichtet, daß Römers Studienmappen mancherlei Phänomene und 
Farbenwunder, darunter „Veſuvausbrüche, glühende Lavabäche“ enthielten. Nun ſind ja frei⸗ 
lich ſolche Veſuvfeuerwerke mindeſtens ſo oft gemalt worden wie unſere Well- und Wetter⸗ 
hörner, Gieß⸗ und Staubbäche. Aber wie gefagt, um Dutzend ware handelt es ſich hier nicht, 
ſo daß wir bei Berückſichtigung aller Umſtände dieſes Nachtſtück vom Neapler Golf Rudolf 
Meyer zuſchreiben dürfen. Stilkritiſch einen Beweis für deſſen Autorſchaft zu erbringen, ge⸗ 
ſtattet das vorhandene Material leider nicht. 

Mag nun der junge Gottfried Keller von den Arbeiten einen Eindruck erhalten haben, der 
jener Schilderung im Roman einigermaßen entſpricht, das ſcheint mir ſicher zu ſein, daß ein 
faſt gleichzeitiges Erlebnis mitbeſtimmend geweſen iſt und dieſe Eindrücke verſtärkt hat. Im 
Sommer 1838, alſo wenige Monate nach Meyers Weggang, fand in der „Meiſe“ eine Ausſtellung 
von Aquarellen italieniſcher und griechiſcher Landſchaften des Zürchers J. J. Wolfens⸗ 
berger ſtatt. Im „Republikaner“ erſchienen begeiſterte Beſprechungen. Wolfensberger 
wird dem genialen J. A. Koch in Rom zur Seite geſtellt. „Schon lange“ — heißt es in 
einem dieſer Berichte — „iſt es die Anſicht vieler Kunſtkenner, die ſich aber noch nicht ganz 
Bahn gebrochen hat, daß namentlich in der Schweizerlandſchaftsmalerei eine Revolution 
vor ſich gehen müſſe, wie ſie im hiſtoriſchen Fache durch die Cornelius, Kaulbach, Overbeck, 
Heß und andere bewerkſtelligt worden iſt. Die Landſchaftsmalerei iſt jetzt an vielen Orten, 
namentlich auch in unſerer lieben Schweiz, nichts als eine verfeinerte Tapetenmalerei (wir 
nehmen einen Diday und ſolche Propheten von den falſchen aus); es herrſcht kein Geiſt, kein 
Leben, keine Wahrheit, nichts Großartiges in jenen Landſchaften. Viele Landſchafter verſtehen 
die Natur nicht oder find zu bequem, fie zu ftudieren. Gehet zur Ameife‘, ſagt das Sprich⸗ 
wort, wir aber: Gehet zu Wolfensberger, lernet von ihm, wie ihr die Kunſt angreifen und 
wie ihr die Landſchaftsmalerei in Kredit bringen ſollt. Findet ihr da etwa eure Vertreibpinſel 
angewendet, iſt etwa da der Baumſchlag Allongeperücken ähnlich, und ſind da ſogenannte 
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feine Nebeldüfte und anderer unnatürlicher Quark anzutreffen? Nein, auch die Verwiſchung 
der in der Natur überall beſtimmt und ſcharf hervortretenden Formen kennt Wolfensberger 
nicht; ſcharf und ſicher iſt feine Kontur, feine Farben, fein Alles.“ ... „Bei den Gletſchern 
ſuche die Alpenroſen! Auf den Trümmern des alten Rom, in der Totenſtadt Pompeji 
auf dem heiligen Boden von Olympia und Delphi ... muß man die Geſchichte, die Alter: 
tümer und die Kunſt der Hellenen ſtudieren ... Und darin nun, daß wir lernen, Geſchichte 
und Kunſt der Hellenen mit dem Lande in Verbindung zu ſetzen, liegt für den Verehrer des 
klaſſiſchen Altertums das Verdienſt der Wolfensbergerſchen Blätter.“ Damit bekennt ſich der 
temperamentvolle Verfaſſer — wohl Wilhelm Füßli, der als Politiker im folgenden Jahr 
als Opfer des Zürichputſches den Dienſt quittieren mußte und ſich dann ganz der Kunſtſchrift⸗ 
ſtellerei widmete — als Verehrer der hiſtoriſchen Landſchaft im Geiſt der Koch und Rottmann. 
Gleichzeitig eine ſcharfe Abſage an die geiſtloſe und manierierte Vedutenkunſt, die ihren Ein⸗ 
druck auf Keller nicht verfehlen konnte. — Auch der alte David Heß, der ſich in ſeinem „Kunſt⸗ 
geſpräch in der Alpenhütte“ ſchon 1822 vorſichtig und doch deutlich genug in ähnlichem Sinne 
hatte vernehmen laſſen, berichtete ſeinem Freunde Ulrich Hegner bewundernd von der „groß⸗ 
artigen Behandlung der Aquarellmalerei“ (Zürcher Taſchenbuch 1890, S. 189 f.). Nach alle⸗ 
dem kann man ſich den Enthuſiasmus Kellers, der die Ausſtellung ſicherlich nicht verſäumt 
hat, ausmalen. Vielleicht hat die Erinnerung an dieſe Ausſtellung Kellers Schilderung ſtärker 
inſpiriert als die italieniſchen Studien ſeines Lehrers. 

Dürfte es ſchwer, ja unmöglich ſein, abzuſchätzen, wie ſich Meyer auf italieniſchem Boden 
entwickelt hat: ſicher iſt der Ausgangspunkt. Me yer ſteht, das beweiſen die Skizzen der vierziger 
Jahre, in der Tradition der Loryſchule oder beſſer der ſchweizeriſchen Vedutenkunſt über⸗ 
haupt. Der „Grüne Heinrich“ berichtet von Erfolgen Römers in Italien (II, 55). Es iſt aber 
durchaus nichts Ungewöhnliches, daß ſchweizeriſche Aquarelliſten im Ausland, ſelbſt in Rom, 
dem Eldorado der erwachenden deutſchen Idealkunſt, zu Ehren gezogen wurden. Der Theo⸗ 
retiker Ludwig Fernow und die ergrauten Praktiker Koch und Reinhart trafen ſich zwar in 
der Verachtung der ſklaviſchen Proſpektmalerei, aber die Fremden, die Italien bereiſten und 
nach wirklichkeitstreuen Darſtellungen ſchöner Naturſzenerien Ausſchau hielten, fanden bei 
den Idealiſten aus der Nachfolge der Pouſſin und Claude Lorrain wohl eine erhabene Auf— 
faſſung, aber wenig Natur. Begreiflich, daß den handwerklich tüchtigen Schweizern auch in 
Italien ein reiches Arbeitsfeld beſchieden war. Nicht wenige freilich wurden der heimiſchen 
Tradition untreu und verſuchten ſich in heroiſchen Kompoſitionen, aber die Großzahl blieb 
den Lockungen gegenüber ſtandhaft. 

Zu ihnen gehört zweifellos auch Rudolf Meyer, nicht aus geiſtiger Stumpfheit heraus. 
Ob er wie ſein Doppelgänger im Roman jenes geiſtreiche Wort über die homeriſche Dichtung 
geſprochen, iſt fraglich. In der deutſchrömiſchen Kunſt iſt das Intereſſe für Homer und Arioſt 
(Schnorrs Fresken in der Villa Maſſimi) ſo rege, daß die Einführung des Schülers in die Welt 
dieſer Dichtungen dem „Römer“ gar nicht übel anſteht. 

Will man ſich ein Bild von den Kunſt⸗ und Lebensverhältniſſen machen, wie fie Rudolf 
Meyer im päpſtlichen Rom der dreißiger Jahre antraf, jo blättere man in H. Corrodis Er: 
innerungen an ſeinen Vater, den Landſchafter Salomon Corrodi (Neujahrsblatt der Zürcher 
Künſtlergeſellſchaft 1895). Schon die Reiſe nach Italien war abenteuerlich genug. Daß Rei⸗ 
ſende, ſelbſt wenn ſie in ihren ſchwerfälligen „Diligencen“ unter Bedeckung päpſtlicher Gen⸗ 
darmen fuhren, überfallen wurden, war in der Campagna und in den wilden Abruzzen an 
der Tagesordnung. Der Heimtransport des irrſinnigen Malers mag unter ſolchen Umſtänden 
beſchwerlich genug geweſen ſein. Dann das romantiſche Leben und Treiben der internationalen 
Künſtlerwelt in Rom: der obligate Frühſchoppen im Café Greco, dem Stelldichein aller 
Kunſtbefliſſenen; das altrömiſche Kneipenleben in den Oſterien; Koch und Reinhart als an— 
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erkannte Reſpektabilitäten mit ihrem Anhang. Die Nazarener Overbeck und Veit konſervieren 
den kloſterbruderiſierenden Geiſt der Wackenroder⸗Tieckſchen Herzensergießungen auch in den 
Zeiten der ſpätromantiſchen und jungdeutſchen Emanzipation des Fleiſches. Die Akademiker 
David und Ingres fühlen ſich in Rom heimiſcher als in Paris. — Endlich die materiellen 
Stützen dieſes bunten Künſtlerdaſeins: all die gekrönten Häupter, welche die ewige Stadt 
beſuchen; die Geſandten der Großmächte beim Vatikan, der Hochadel und die Geldariſto⸗ 
kratie, die reifenden Engländer und die deutſchen Italienſchwärmer, fie alle wetteifern als 
Käufer und Gönner. Sie ſuchen gefliſſentlich den Umgang mit Künſtlern, wohl in pietät⸗ 
vollem Andenken an einſtige Zeiten, und der Ehrgeiz treibt viele, ſich vom bloßen Liebhaber 
zum Kunſtkenner zu erheben. Zu dieſem Zwecke machen ſie fleißig Atelierbeſuche, um ihre 
Weisheit aus dem Munde des Künſtlers ſelbſt zu ſchöpfen, ſchreiben wohl gar Preſſenotizen. 
Die hohen Damen aber greifen mit Vorliebe ſelbſt zu Stift und Pinſel und vertändeln die 
Mußeſtunden mit der Anfertigung zierlicher Bildchen, deren Unebenheiten die unmerkliche 
Retuſche diplomatiſcher Malerkavaliere glättet. 

Je genauer man das Milieu ſtudiert, um ſo mehr gewinnen die Römerſchickſale an Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit. Wie echt ſcheint jene in der erſten Faſſung überlieferte Anekdote, die in der 
Krankheitsgeſchichte des Unglücklichen eine ſo verhängnisvolle Rolle ſpielt. „Ich glaubte mich“ 
— erzählt Römer — „auf dem beſten Wege, zu meiner offenen und freien Tatkraft zu gelangen, 
als ich einen hochgeſtellten Mann unverſehens gegen mich einnahm; es war der ...fche Ge⸗ 
ſandte, welcher zum Zeitvertreibe Kunſtnotizen in ein auswärtiges wohlverbreitetes Blatt 
ſchrieb und in einer ſolchen auch meiner erwähnte, deſſen geniale Aquarellen in römiſchen 
Kreiſen ein günſtiges Aufſehen für den ‚befcheidenen‘ jungen Mann erregten.“ Römers Größen: 
wahn ſtolpert über die ihm zuerkannte „Beſcheidenheit“; er ſtellt den Würdenträger zur Rede, 
wirft ihm ſeine Anmaßung vor und macht ſich ſo in der Geſellſchaft unmöglich. 

Und es genügt ein weiterer Blick in die Biographien unſerer malenden Reisläufer, daß 
mehr als einer Prinzeſſinnen und Fürſtinnen Malunterricht erteilen durfte. Nur das bereits 
vom Wahnſinn überſchattete Gemüt des unglücklichen Römer ertrug dieſen Glücksfall nicht, 
ſondern fiel darob völliger Verwirrung anheim. 

Ich laſſe an dieſer Stelle die Ausführungen von Prof. H. W. Maier folgen. 


Pſychiatriſche Bemerkungen über Römer⸗-Meyer 
Von Prof. Hans W. Maier (Burghoͤlzli, Zuͤrich) 

Die Schilderung, die Keller von dem Maler in der erſten Faſſung des „Grünen Heinrich“ 
unter dem Namen „Römer“ entwirft, enthält viele Züge, die ſich pſychiatriſch zu einem einheit⸗ 
lichen Bilde zuſammenfaſſen laſſen. Hier iſt einmal die völlige Abgeſchloſſenheit ſeiner Perſön⸗ 
lichkeit von der Außenwelt zu betonen, ohne daß eine Neigung zu weiterer Entwicklung beſtand, 
ganz im Gegenſatz zu dem verborgenen und verſchroben unſinnigen Größenwahn des Kranken; 
danebenher geht ein Syſtem der Verfolgung: man läßt überall Hähne krähen, wenn man die 
wertvollen Depeſchen ſeines Geiſtes aufgefangen hat, um damit ſein pſychiſches Räderwerk für 
den übrigen Tag lahmzulegen. Das Haus iſt ganz von verborgenen Röhren durchzogen, ſo daß 
man jedes Wort hört, das Römer ſpricht, und alles ſieht, was er tut. Charakteriſtiſch iſt auch 
das jus primae noctis, das Römer in halluzinatoriſchen Zuſtänden bei jeder fürſtlichen Heirat 
auszuüben glaubte. Auch die abſtruſe Art, wie Römer angeblich Beſuche bei der in einem Gaſt⸗ 
haus weilenden Königin-Mutter von Neapel machte, in Wirklichkeit ſich aber dort auf der 
Toilette aufhielt, entſpricht der Handlungsweiſe dieſer Art von Kranken. Es iſt nicht auf⸗ 
fallend, daß ein ſolcher kranker, aber nach anderer Seite wieder bedeutend veranlagter Mann 
von der großen Menge nur als Faulenzer und Simulant angeſehen wurde, wie es Keller 
ſchildert; dieſe ungerechte Beurteilung iſt auch heute noch ebenſo häufig wie damals. 
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Nach der Schilderung Kellers muß die Geiſtesſtörung bei dem Maler während dem Studien 
aufenthalt in Rom, ungefähr um die Wende des zweiten und dritten Lebensjahrzehntes aus— 
gebrochen ſein, was durchaus der häufigſten Zeit des Auftretens des von mir angenommenen 
Leidens entſpricht. Der verborgene Kern der Pſychoſe liegt in der Regel ſchon jahrelang früher 
in dem betreffenden Menſchen; ein mehr oder minder wichtiges, äußeres Ereignis bildet dann 
nicht die Urſache, aber häufig die Auslöſung des Krankheitsprozeſſes. Der ungezügelte und 
der Wirklichkeit nicht angepaßte Ehrgeiz des nach außen unrichtigerweiſe ſo beſcheiden ſcheinen— 
den jungen Mannes, die Verliebtheit in die römiſche Prinzeſſin, die oberflächliche Beziehung 
zum franzöſiſchen Hof haben hier das pſychiſche Trauma gebildet, welches das Einſetzen des 
ſchwereren, krankhaften Prozeſſes markiert. 

Die Einzelheiten, die Keller beſchreibt, entſprechen ſo gut den Beobachtungen an dieſer Art von 
Kranken, daß ſie ſicher zum größten Teil nicht erfunden, ſondern aus dem Leben gegriffen ſind. 

Wie Römer ſich das Geld am Munde abſpart, um ſeiner wahnhaften ſozial hohen 
Stellung gemäß feine Wäſche und Handſchuhe tragen zu können, wie er glaubt, ohne jede 
Einſicht in ſeine Krankheit, durch Ortswechſel ſeinen Verfolgern entrinnen zu können, ſind 
Schilderungen, wie wir ſie häufig in unſeren Krankengeſchichten finden. Der Brief, den 
Keller den Grünen Heinrich von Römer aus Paris erhalten läßt, mit dem abgeriſſenen 
Gedankengang und dem unvermittelten Übergang von einem Gefühlston in den anderen, 
der in keinem Verhältnis ſteht zu dem intellektuellen Inhalt der Zeilen und den normalen 
Beziehungen zwiſchen einem Lehrer und einem fähigen, noch ganz jungen Schüler, entſpricht 
in der eigentümlichen Art der Spaltung durchaus den charakteriſtiſchen Symptomen, die zu 
der modernen Bezeichnung des Krankheitsbildes als „Schizophrenie“ (Spaltungsirreſein) ge— 
führt haben; dabei bleibt es für die pſychologiſche Wertung gleichgültig, ob der Brief in dieſer 
Form echt oder aus ähnlichen Außerungen des Malers zuſammengeſtellt iſt. Damals hatte jeden⸗ 
falls eine ſchwerere Periode der Pſychoſe eingeſetzt, die dann auch nach Keller zu einer Inter: 
nierung in eine Pariſer Irrenanſtalt geführt haben mag, worüber uns weitere Nachrichten fehlen. 

Wenn man auch in jener Zeit noch weniger empfindlich und mitleidig gegen Kranke war 
als heute und wohl ſtärkere Grade der Störung auftreten mußten, um zur Internierung zu 
führen, fo iſt doch mit Wahrſcheinlichkeit anzunehmen, daß die erſte pſychiatriſche Pflege, jo: 
weit man damals ſchon davon reden konnte, in das dritte oder vierte Lebensjahrzehnt fiel. 

Was nun die mir vorliegenden Reproduktionen von Bildern ſelbſt anbetrifft, jo iſt ins— 
beſondere das Spiegelporträt aus dem Jahre 1845 zu erwähnen, das deutlich die ſteife, ge— 
ſpannte Mimik des an ſchizophrenem Verfolgungswahn leidenden Menſchen wiedergibt. 
Der Gegenſatz zwiſchen den wegen der Muskelſpannung wenig modellierten Backenpartien 
mit dem zuſammengezogenen Mund und der gefurchten Gegend der Naſenwurzel iſt hier 
charakteriſtiſch. Der leidende Ausdruck des Geſichts wird durch die Bemerkung auf der Rück⸗ 
ſeite „von unertragbaren Schmerzen im rechten Ohr“ (hypochondriſche Beſchwerden und 
Kör perhalluzin ationen find bei dieſer Geiſteskrankheit die Regel) erklärt. Daneben fällt der 
ſtechende Ausdruck des Blickes auf dieſem Bilde ebenſo auf, wie auf der Zeichnung des 
eigenen Auges, die beigefügt iſt. Den anatomiſchen Grund, der dieſer krankhaften Erſchei— 
nung des „paranoiden“ Blickes, wie die fachtechniſche Bezeichnung lautet, entſpricht, können 
wir auch heute noch nicht definieren, aber der Künſtler kann die Erſcheinung wiedergeben, wie 
es der unglückliche Meyer in ſo trefflicher Weiſe von ſich ſelbſt tat. — 

In den Blumen- und Fruchtſtücken fällt neben der wunderbaren Feinheit der künſtleriſchen 
Ausführung noch eine ausgeſprochene Neigung zu einer etwas manierierten Darſtellung auf. Im 
Gegenſatz zu der Vielſeitigkeit des künſtleriſchen Ausdrucks ſteht nun aber die ſtereotype Art der 
etwas läppiſchen, witzig ſein ſollenden ſchriftlichen Bemerkungen; dieſe Erſcheinung gehört zu 
dem Schizophrenen, was oben bereits an dem Kellerſchen Brief hervorgehoben wurde. Die über— 
Schaffner, Keller als Maler. 16 
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trieben kleine und gezierte Schrift fällt neben den dem Sinn widerſprechenden Zeilentrennungen 
(zum Beiſpiel bei Nummer 43) als abnorm auf; typiſch für dieſe Art der Geiſtesſtörung ſind 
die Wortumbildungen (enchanteressent, enfanteressent Nummer 65) und die ſyſtematiſchen 
Abweichungen von der gewohnten Orthographie (deshinée); auch die Vermiſchung von drei 
Sprachen in einem Vers gehört zu dieſer Erſcheinung (zum Beiſpiel Nummer 64). 

In den landſchaftlichen Skizzen findet ſich nun eine abſtruſe Erſcheinung, die den wahn⸗ 
haften, mit der Wirklichkeit unvereinbaren und doch unkorrigierbaren Ideen ſolcher Kranker 
entſpricht: Meyer gibt in einigen ſpäteren Werken nur das ſich Bewegende farbig, alles andere 
ſchwarz wieder. Wie aus den Erinnerungen des Perſonals der Zürcher Irrenanſtalt erſichtlich 
iſt, hat er dieſe eigenartige Anſchauung auch häufig ſeiner Umgebung geäußert. 

In den beiden erhaltenen Bildern von Mitpatienten aus der Lauſanner (1843) und Zürcher 
(1845) Anſtaltszeit zeigt uns Meyer gut erfaßte Typen von Geiſteskranken. Das Bruſtbild 
mit dem wallenden Kopf- und Barthaar entſpricht der Erſcheinung, wie ſie heute noch bei 
religiös Wahnſinnigen häufig zu finden iſt. Das Geſicht iſt etwas zu wenig ausgeführt, um aus 
der Mimik nähere Schlüſſe ziehen zu können. Beſſer gelungen iſt der Kopf von Huggenberger 
mit dem verdrießlich lauernden und verfolgten Ausdruck. Beide Kranke haben mit Wahr⸗ 
ſcheinlichkeit an der gleichen Pſychoſe gelitten wie der Künſtler ſelbſt. 

Das Material, das uns aus den Archiven und aus den Kunſtwerken Meyers, wie auch aus 
der wohl im großen der Wirklichkeit getreuen Schilderung von Keller zur Verfügung ſteht, 
genügt, um ein einwandfreies, pfychiatrifches Bild des Künſtlers zu rekonſtruieren: Es handelt 
ſich um einen pſychiſch ſehr gut veranlagten Mann, der in feinen Studienjahren im Aus⸗ 
land an Verfolgungs- und Größenideen mit Halluzinationen erkrankte und ſpäteſtens in 
feinen dreißiger Jahren deshalb zum erſtenmal interniert werden mußte. Die Pſychoſe ver⸗ 
lief in Schüben; während der beſſeren Zeit konnte der Patient, wenn auch voll von kranken 
Gedanken und Gefühlen, in der Freiheit leben. Eine intellektuelle Verblödung ſchwereren 
Grades trat nicht ein, aber die Wahnideen wurden abſtruſer und beeinträchtigten ſchließlich 
auch das künſtleriſche Schaffen, deſſen der Wirklichkeit angepaßte Entwicklung ſchon früh ge⸗ 
hemmt wurde. Dieſe Art von Geiſteskrankheit iſt ſehr häufig und beruht unſerer Kenntnis 
nach auf einer wohl angeborenen Dispoſition; ſie wird unter dem Namen der paranoiden 
Form des Jugendirreſeins (Dementia praecox oder Schizophrenie) bezeichnet. Die alte im 
Zürcher Regiſter enthaltene Diagnoſe „Veſania“ iſt heute nicht mehr wiſſenſchaftlich gebräuch⸗ 
lich; die meiſten früher damit bezeichneten Krankheitsbilder gehören zu dem modernen Begriff 
der paranoiden Dementia praecox. Eine Heilung in wirklichem Sinne iſt ausgeſchloſſen, da⸗ 
gegen beſtehen häufig längere oder kürzere Remiſſionen, wie es auch bei Meyer der Fall war. 
Geiſtig hochſtehende Perſönlichkeiten werden nicht ſelten von ihr befallen, und beſonders 
Künſtler erkranken in ausgeſprochener oder manchmal in ganz latenter Form oft daran. 


Verzeichnis der maleriſchen Arbeiten Rudolf Meyers 


1. Jeune fille. Le fond represente la vallèe de Lauterbrunnen. 

2. Les chäteaux de Chätelard et de Chillon sur les bords du lac de Genöve, 

3. Le canal de la Linth et la nouvelle colonie, dans le Canton de Glaris. 
Explication des Ouvrages de Peinture ... exposés dans la Galerie du Musée Rath, 
Genève. 1 Aoüt 1826. Ausſteller: Meyer à Zurich — (R. Meyer?) 

4. Ruine des Schloſſes Unſpunnen mit Ausſicht auf die Jungfrau und den Mönch. 

5. Der Fall eines Bergſtroms. (4 und 5: beide in Aquarell.) 

Verzeichnis der Kunſtausſtellung in Bern. Nachtrag S. 36. Bern, Juli 1830. Ausſteller: 

Me yer, R., aus dem Kanton Zürich, in Paris. 
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6. Vue des bains de Rosenlaui (Aquarell) (à vendre). 

7. Vue d'une partie du Giesbach, au bord du lac de Brientz (à vendre). 
Musée Rath, Genève. — 24. Juli 1832. — Ausſteller: R. Me yer. A la petite maison 
Vere, à Zurich. 

8. Das Wetterhorn 

9. Partie vom Gießbach Aquarelle. 

10. Der Staubbach 

Verzeichnis der Kunſtausſtellung in Zürich, 1832. Ausſteller: R. Me yer in Zürich. 


11. Porte de rocher, dite Porta di Diavolo sur l’ile de Capri, Mer Méditerranée, vis-à-vis 
du cap Campanella, au lever du soleil, aquarelle. 

Ouvrages exposés dans le salon du Musée Rath, le 21 aoüt 1835. Ausſteller: 
R. Meyer à Berne (R. Meyer?) 1. 

12. Am Lago Maggiore. Blick auf Magadino bei Locarno (Aquarell). 
Bezeichnet: R. Me yer. — Im Nachlaß Kellers. 

13. Vue prise a Capo dei Monti pres de Naples; aquarelle, 

14. Paysage; aquarelle. 

15. Glaciers de Rosen Lawi, Canton de Berne; aquarelle. 
Expos. dans le salon du Musée Rath — le 14 aoüt 1837. — Ausſteller: Rodolphe 
Meyer de Zurich. 


16. Eine Eiche am Albanerſee mit dem Kloſter Pallazuola, nahe bei Rom. 
17. Freie Kompoſition, Herbſtabend. (Beides Aquarelle.) 
Verzeichnis der Kunſtausſtellung in Zürich, 1838. Ausſteller: Rudolf Meyer von Zürich, 
in Genf. ö 


18. Gavillard (Porträtzeichnung). 
Mann mit langen, bis zur Schulter herabfallenden Locken und üppigem Bartwuchs, 
Typus des religiös Wahnſinnigen. Bezeichnet: Gavillard à Orbe, Canton de Vaud, 
pres de Lausanne, deshinee par R. Meyer, Avril le 10 — 1843, 10 ans de Prison 
a la maison des fous — Lausanne, 

19. Das rechte Auge Meyers (Bleiſtiftzeichnung). 
Bezeichnet: R. Meyer Juny 1843 Zürich = deshinée a la prison de l’hopital (a la 
maison des fous). L’Oeuil de 40 ans de R. Meyer, nee le 4 Septembre 1803, — 

à Regenstorf — Ct. de Zurich en Suisse. 

(Meyer wurde am 17. April 1844 aus dem Zürcher Spital entlaſſen.) 

20. Landſchaftliches Motiv aus der Umgebung von Thun (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: d’apres Nature Thoune le 11 July 1844 — par R. Meyer — 

21. Aarebaſſin mit Nieſen (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: d' apres Natur par Meyer — Thoune le 12 Juli 1844. 


1) Der gleiche Katalog verzeichnet: „Scene populaire A Rome. — Ce tableau appartient à 
M. Mirabaud.“ Ausſteller: R. Meyer A Rome. Ich verfolgte die anſcheinend ſehr wichtige 
Fährte und ſtellte feſt, daß ſich das Bild im Beſitze von Mr. Albert Turrettini-Mirabaud, 
Cologny bei Genf, befindet. Es ſtellt eine in Ol auf Leinwand gemalte hübſche römiſche 
Straßenſzene dar, hat aber mit Rudolf Me yer nichts zu tun, wie die Signatur „E. Meier, 
Rome 1835 bezeugt. Die Angabe des Katalogs („R. Meyer“) iſt damit widerlegt. 
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22. Aaremündung mit Nieſen (Bl. Z.). 
Bezeichnet: l'embouchure de l’Aar contre le Niesen — 12 July 1844. R. Meyer 
d’apres — 
Bei Thun (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: 13 July 1844 — R. Me yer 
24. Am Thunerſee (Bl. ⸗Z.). 
Bezeichnet: Oberhofen, d. 13 July 1844. R. Meyer — 
25. Haus bei Lauterbrunnen (Bl.⸗Z. ). 
Bezeichnet: in Geſellſchaft eines H. Schönewich gereiſt (2) ... Lausterbrunnen, le 
14 July 1844, deshinée à la häte restant debout — R. Meyer. 
Jungfraublick (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: Jungfraublik July d. 23 1844. D' apres Nat. par R. Meyer, pres d' Unter- 
seen — le lac de Brienz. 
Rückſeite: Städtiſches Straßenbild (Bl.⸗Z.). 
27. Die Jungfrau mit der Ruine Unſpunnen (Bl. Z.). 
Bezeichnet: R. Meyer del 1844 July 28. Ruine d'Unſpunnen — bey Matten Unter⸗ 
ſeen — 
Bei Interlaken (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: le pont de l’Aar a Interlaken 30 July 1844 deshine par R. Meyer, 
Aarelandſchaft (BL.3.). 
Bezeichnet: d’apres par R. Meyer. l’Aar contre le Lac de Thoune. 1844 July 31 
Die Jungfrau, von Unterfeen aus (BL.:3.). 
Bezeichnet: pres d' Unterseen au Cot& du Nord — d’aprös Natur par R. Meyer 
July 31 = 1844 — 
Gebirgshütte (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: d’apres Nature. Matten près d’Interlachen. par R. Meyer le 2 Aout 1844. 
Aare bei Bern (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: L'aar pres de Bern contre la Porte de l’Enge, d’apres Natur par 
R. Meyer 1844 Septbr. 


23 


+ 


26 


+ 


28 


+ 


29 


+ 


30 


+ 


31 


+ 


32 


+ 


Jungfrau vom Lauterbrunnental aus. 
Bezeichnet: R. Meyer 1844. (Getuſchte Zeichnung.) 
34. Montblanc (Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: Montblanc deshinee à Versoix = le 13 Octob 1844 D' Natur = 
R Meyer — 
35. Huggenberger (Porträtzeichnung). 
Bezeichnet: Huggenberger gzchnt v. R. Meyer Ich d. 30. April 1845. Zwangs ( D⸗ 
Gfſchft (= Gefangenſchaft). 
36. Thunerſee mit Nieſen (kolor. Bl.⸗Z.). 
Be zeichnet: R. Me yer Jun y 1845. Ich. 
37. Selbſtbildnis Meyers (kolor. Bl.⸗Z.). 
Bezeichnet: deshinèe par Moi-m&me le 17 Juny 1845, a la Prison de l’hopital 
— (en Suisse) a Zurich — 
Rückſeite: Gezeichnet während ich mehrere Nächte ohne Schlaf bey großer Hitze zu: 
brachte, und zugleich einen, bereits unertragbaren Schmerz im rechten Ohre zuer⸗ 
leiden hatte — Magerkeit überhaupt — daher ein etwas leidenvoller Ausdruck — 
in einem Spiegel von 4 Zoll Höhe und 2 Breite gezeichnet — R. Meyer. 


33 


+ 


ut Se en a GE Ye 
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38. Nieſen (Bl.⸗Z., Hirte und Viehherde, koloriert). 
Bezeichnet: Vue pres de Thoune contre le Niesen. July 1845 par R. Meyer, 
A la Prison de l’hopital et d'après Nature. 

39. Brienzerſee (Bl.⸗Z., Figürchen Eoloriert). 
Bezeichnet (Bildſeite): R. Me yer July 1845. 
Rückſeite: Le lac de Brienz vue d’aprös le Jungfraublik (maison Seiler). deshinée 
par R. Meyer à la prison de l’hopital à Zurich July 1845, et d’apres Natur. 

40. Die Jungfrau (Bl.⸗Z., Staffage figürchen koloriert). 
Bezeichnet (Bildſeite): R. Meyer ... (2) July Spitalgefangenfchaft 1845. 
Rückſeite: Vue de la Jungfrau deshinée à Unterseen au Nord — par R. Meyer 
a la prison de l'hopital — July — 1845. et d’apres Natur — 

41. Am Genferfee (Bl.=3., fig. Staffage, Dampfboot und deſſen Fahne koloriert). 
Bezeichnet (Bildſeite): R. Meyer Aoüt 1845. 
Rückſeite: Vue du Montblanc depuis Versoix (Cton. de Genève) deshinee a la 
Prison de l’hopital a Zurich. 

42. Apfel und zwei tanzende nackte weibliche Figürchen, wovon das eine in der erhobenen 

Linken eine Roſe, das andere in der geſenkten Rechten einen Apfel hält (Aquarell). 

Der beigeſetzte Text lautet: 


„De la notre Deliberation ! 

De la notre Opprehsion 

Chantons sautons, et rejuihsisons Nous, 
Chantons l’Amelioration 

De la notre Civilisation 

A jamais et toujour, à jamais et toujour“ — 


Bezeichnet: R. Meyer, Zurich le 16 Mars 1848 à la Prison de l’höpital. Meyer, 
paysagiste et Historien. 
43. Tulpe (Aquarell). 
„Seht hier die Tulipan 
Auf dem Papir — ſo an⸗ i 
gemalt, daß Sie nicht wieder hinweggenommen werden kan!“ 


Bezeichnet: R. Meyer, gmlt. nach der Natur. Zch. d. 8. May 1848, Speͤgzfoſchf 
(R. Meyer, Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 
44. Zwei Apfel und Schnecke (Aquarell). 


„Die Gefälligkeit beym Erkennen 
Dieſer Apfel, ja nicht zutrennen 
Noch vom Papir zunehmen, Einer vom Andern!“ 


Bezeichnet: R. Meyer, gmlt. nach der Natur, Zch. d. 22. Juny 1848, Sptlgfafchft. — 
(R. Meyer, Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 
45. Mohn (Aquarell). 
„Wie die Knoſpen, ſo ruhig beyſamen 
Sind — angefült von Blühte und Saamen 
Um nie verdorben noch abgebrochen zuwerden —“ 


Bezeichnet: R. Meyer, gmlt. nach der Natur Zurich d. 6 July 1848 Sptlgfgſchft. — 
(R. Meyer, Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 


I) deliberation = liberation: Befreiung. 
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46. Schwarzwurz, Korbblütler (Lattich?) und Weidenröschen (Aquarell). 
„Wer hier in dieſe 4 Sehſel will ſitzen, 
Der darf ja nicht 
Sonſt trägt Er mir Zeichnung und Farbe hinweg —“ 
Bezeichnet: R. Meyer, gzehnt. nach der Natur d. 24. July 1848, Sptlgfgſchft. 
(R. Meyer, Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 
47. Drei Zwetſchgen (Aquarell). 
„Es iſt nicht rahtſam abzuwiſchen, 
Den gemalten Staub, an den friſchen 
Zwetſchgen, welche gezeichnet, gemalt auf dieſem Papiere liegen —“ 
Bezeichnet: R. Meyer gmlt. nach der Natur Septembr. 29 1848 Sptlgfgſchft. 
Zürich. — (R. Meyer, Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 
48. Blaue Traube (Aquarell). 
„Premierement je Pai digereel — 
Mangez point deshinée, et poser 
Sur le papier, apres — et quoi: L’Original — 
R. Meyer.“ 
Bezeichnet: R. Meyer, deshinée d’apres Natur le II Octobre 1848. à Zurich & 10 
prison de l’höpital — (R. Meyer, peintre de paysape' et Historien.) 
49. Sonnenblume und Roſen (Aquarell). 
„Wenn nicht die Roſe, von Jericho — 
Zuſehen — den Halbmond ebenſo — 
In der Schweiz — gleiche Blumen zufinden find — 
R. Me yer.“ 
Bezeichnet: R. Meyer, gzchnt. u. gmlt. nach der Natur, Zurich d. 18 Octobre 1848, 
Sptlgfgſchft. — (R. Meyer, Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 


50. EURER mit Gehäus an einem Pfirſich (Aquarell). 


„Die Schneke — 
Ich beſchleiche und freße Sie, die Frucht — 
Mit Haut und Farbe — ſo ganz ohne Furcht 
Als ob Sie, für mich gewachſen wäre — 


Der Gärtner — 
Magſt Du wohl freßen, was vom Baume fält 
Dort am Baume, ſind Sie alle gezält — 
Verbiet' ich Dir, hinaufzuſchleichen — 
Der Maler — 
Mir iſt's juſt recht, euch Beyde zuſamen 
So wie Ihr ſeyt — vom Baume gefallen — 
Zu paken — zuzeichnen, und zumalen — 
R. Meyer.“ 
Bezeichnet: R. Meyer, gmlt. nach der Natur — Zürich, d. 20 Novber, 1848, 
Sptlgfgſchft. — (R. Meyer Landſchaftmaler und Hiſtoriker) 


I) digerer: verdauen. 
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51. Angeſchnittener Wecken (Aquarell). 
L’Artiste 
Certainement, il faut qu'il aye grande faime 
Celui qui voudrais manger ce morgeau de pain — 
Car, il ne pourra le manger — Sans manger le papier — 


Der Liebhaber 
Dieſes Stük Helsweggen! 
Möcht' ich in Sak ſteken — 
Und auf- und davon, lauffen darmit — 
Bezeichnet: R. Meyer deshinèe d’apres Nature, Zurich le 12 Janvier 1849, 
(R. Meyer peintre de paysage et, Historien.) 


52. Kürbis (Aquarell). 


* 


„Voilaà cette pomme de poitrine! 

desiree — ou est la marine:2 

car je voudrais la voire — 

R. Meyer“ 
Bezeichnet: R. Meyer, gmit. nach der Natur. Zürich. d. 6. Aprill 1849, Sptlgfaichft. 
(R. Meyer, Landſchaftmaler u. Hiſtoriker) 
53. Tulpe (Aquarell). 
I' Enfant 

„Mama, veut tu me permetre, 

De la coeillier, prometre 

D’oser la regarder pour toujour — 


la Mama 
A, ma cher, il faut atendre, 
Jusque l’Artiste arive, prendre 
Un peut de la patience — 


Voila le Peintre qui arive! 
De coeillir, soyez atentiv, 
Vous l’aurais plutöt avec le Papier — 
Bezeichnet: R. Meyer, deshinée d'après Nature, Zurich le 28 is 1849, ala prison 
de l’hopital, (R. Meyer peintre de paysage et historien —) 
54. Zwei Roſenknoſpen (Aquarell). 
L'Enfant 
„Ce Nigöt3 d' Artiste, il est dommage, 
Ces Boutons de Rose avant l’Age, 
Ce defleuris, sur ce papier la — 
la Mama 
Prend = bien gard, de ne pas y toucher, 
Il y a des Epines — de cacher, 
Gäter*, au contraire, c'est pour les conserver — 


1) helſen: ſchenken. 

2) marine: vielleicht la marraine: Patin. 
3) Nigaud: Tropf. 

4) beſchädigen. 
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I' Artiste 
Parbleu, je croix bien- car les Epines = 
Vous pique-quant aux Boutons d’Enfantin = 
Ages-de Rose, il faut un soin precieux“ 
Bezeichnet: R. Meyer deshiné d’apres Nature Zurich le 4. Juin 1849 à la prison 
de l’hopital (R. Meyer peintre de paysage et Historien). a 


55. Nachtſchatten (Aquarell). 


ER 


l’Artiste 
„Croyez Vous que les savants Astronoms, 
Soyent content de ses Etöiles sans nom! 
De tel diferents Couleurs que les autres? 


NEE 2 


l’Amateur 
„Permettez s’il vous plait comme Amateur 
C'est précisement, sà manque la Couleur! Bi 
Car le fond du papier leurs conviendrais mieux —“ a 


„lArtiste 
I'Aire qui tient l’Equilivre de la Terre = 
La Lune, le Soleil, les Etöiles les plus claire — 
Et produit la Nature, la Vie! hebien, 
c'est la Copie de la Nature —“ 
Bezeichnet: R. Meyer peint d’apres Natur. Zurich le 27 Juin 1849 à la prison 
de l’hopital (R. Meyer peintre de paysage et Historien) 


56. Johannisbeeren (Aquarell). 


l’Enfant 
„C-est-il d'un beau rouge voitu Mama! 
C'est le feu ou le Soleil, n = est-se pas? 
Qui les a rougit comme = ca, ou le peintre? — 


la Mamma 
Ah tu me fait rire, C’est la Nature 
La Couleur des groseille, la Peinture 
Ce n'est que l'Imitation de l’Artiste! — 


l’Artiste 
Apropos! Si ce n'est la juste Couleur, 
Il faut me le dire! mème la Rondeure 
Te changeras volontierement — 
Bezeichnet: R. Meyer desbinée d’apres Nature Zurich le 6. Jet 1849 à la prison 
de l’höpital. (R. Meier peintre de paysage et Historien —) b 
57. Rot blühende Zierbohne (Aquarell). 
„Das Kind — 
Sie doch, Er hat Sie ganz roht gemalt 
Die Blühte — wirft Du fie Ihm bezalt- 
Haben dem Künſtler, dieſe Schmiererey — 
Die Mamma — 
Du närriſches Mädchen! Die Natur 
Iſt verſchieden, wie die Blumenflur — 
An Farben, ſo die Menſchen ebenfalls ſind — 


R e ul la dd m a a Sl ade N 
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Der Künſtler, 

Die Menſchliche und die Blumenflur, 

Die edle, ſchöne, Erhabne Natur 

Zu beſingen, und Uns zuerfreuen“ 
Bezeichnet: R. Meyer gmlt nach der Natur Zurich d. 2. Auguſt 1849, Sptlgfgſchft 
(R. Meyer Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 

58. Aprikoſe (Aquarell). 
„Il' Enfant 

Partageons, le millieu est pour Toi 

Mamma! et le reste sera pour moi — 

Epuis nous causerons et chanterons ensemble — 


la Mammä 
Capricieuse 1, toujour le Pepin ? 
Me restera mangeable — à moins 
Que tü soit sage, je me contenterais — 
P'Artiste | 
Prenez = garde, que toujour le papier 
Me restera — quant à la moitier 
Du fruit, à la bonheur à votre service —“ 
Bezeichnet: R. Meyer peint d’apres Natur Zurich, le 8. Aoüt 1849 à la prison 
de ’hopital — (R. Meyer peintre de paysage et Historien) 
59. Rote Gartenblume [Balfamine?] (Aquarell). 
„Nicht mehr, als ſo viel, 
An demſelben Stiel, 
5 Was gewachſen und gemalt ift —“ 
Bezeichnet: R. Meyer, gmlt nach der Natur, Zürich d. 14. Agſt. 1849, Sptgfgſchft. 
(R. Me yer, Landſchaftmaler und Hiſtoriker.) 
60. Birne (Aquarell). 
„Il fanciullo — 
Mama e per mangiare, & verro? 


La Mamma — 
Attend seulement tu l’auras tantöt! 


Der Künftler — 
Ja ja, wenn fie mir nur das Papier lagen —“ 
Bezeichnet: R Meyer deshinée d’apres Nature. Zurich. 9 Septembre 1849 à la 
Prison de l’hopital 
(R Meyer ptre de paysage et Historien.) 
61. Birne (Aquarell). 
5 „Enfant 
Une Poire, d'une longe manche, ou est la Queux? 


1) launenhaft. 
2) Kern. 
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La Mama 
Mon chere Enfant, ce n'est plus mon aveux! 


l’Artiste 
Je l’ai = bien penser, qu’Elle n’en veuille plus n’y 
de l'une n'y de l'autre —“ 


Bezeichnet: R. Meyer deshine d’apres Nature, Zurich le 21 Septbre 1849 à la prison 
de l'hopital — 
(R. Meyer peintre de paysage et Historien) 


62. Apfel (Aquarell). 
„Wer hier, dieſen Apfel will eßen 
Der ſoll ja, durchaus nicht vergeßen 
Die Haut mit dem Papier wegzuſchneiden —“ 


Bezeichnet: R. Meyer gmlt nach der Natur — Zurich d. 16. Novb 1849 — Sptl⸗ | 


gfgſchaft 
R Meyer Landſchaftmaler und Hiſtoriker 


63. Kürbis und tanzendes Maskenpaar (Aquarell). 
(Ein Pierrot mit der Maske in der ausgeſtreckten Linken küßt beim Tanz ſein RE 
in kurzem blauem Röckchen mit rotem Saum.) 


„Voyez, ce qu'il viens de déposer, 

On ne sais pas möme ce que c'est? 

Je croit un boüt de fruit, sortie du Pinceau de l’Artiste — 
Siguro, voglio levare tutto 

Senzza masca, sono meno brutto 

E verro cara, Dol-dol-eis-eih-ecishima = Inamorata —“ 


Bezeichnet: R. Meyer Federal 
De M. i. Pture () 
(= Dessinateur Maitre illustre de peinture?) 
à la prison de l’hopital 
Zürich le 9 Dbre 1851. 


Darunter mit Bleiſtift: Iſt noch nicht volllendet) indem mir die . +» + fehlen: 


64. Apfel und Pierrot (Aquarell). 
(Der winzig kleine Pierrot mit ſchwarzer Halbmaske weiſt mit der Linken nach dem im 
Verhältnis rieſig großen Apfel.) 
| „Quando bello, per mangiare? 
Jedoch, ohne das bemalte = 
„Papier? parbleu c' là lui ferai mal au ventre —“ 
Bezeichnet: R Meyer Federal — 
Deur M. i. Piure (7 
a la prison de l'hopital 
Zurich le 26. Januar 1852. 


Darunter mit Bleiſtift: Es fehlt Kraft und Aus (druck?) und um dieſelbe geben (zu 
können) fehlen mir die rechten Farben im Spittal. 


FF 
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65. Roſenknoſpen und Nymphenreigen (Aquarell). 
„Le Cercle des Nymphes enchantereshent — 
Voyez voyez, les belles Enfantereshent 
Comme Elles dansent, Elles chantent admirablement — 
Parbleu, Elles cC’amusent 
Et möme sans Cornuse! 
Et sans la Flute d'un Pan —“ 

Bezeichnet: R. Meyer Federal 

Deur M. i. Pture (?) 
A la prison de l'hopital 
Zürich le 5 Juin 1853 ?. 

66. Eine größere und zwei kleinere Schnecken (Aquarell). 
„Nous parcourrons tout le Globe 
Grandes et petites, celon l' Analogue 
Indication®, de milles diférente espèces et de couleures — 
Möme sans Act d’Origine — 
De Pahseport ?-Lettre-de-Bourgoisie 5 
De cente milles diferente mères = Resurrective —“ 


Bezeichnet: R. Meyer, Zurich le 18 Juin 1854, à la prison de l’höpital (R. Meyer 


paysagiste et historien). 


67. Roſenknoſpen auf ſchwarzem Grund (Aquarell). 
„Le Tablaux de la Natur 
Par Imagination, seulement 
La Copie des Parties spirituel, et du Souvenir —“ 
Bezeichnet: R. Meyer Zurich Mai 1855. 


68. Roſenknoſpen auf ſchwarzem Grund (Aquarell). 
„L' Imagination de la Nature 
Des Fleures — restera pour le Future, 
Un Souvenir, sur le Papier-pour le Present et l’Avenir.“ 
Bezeichnet: R. Meyer Zurich le 13 May 1855. 
‘ala prison de l’hopital 
R. Meyer ptre de paysage et Historien 
Darunter: 10.000 = 000,000,000. 
65 Apfel (Aquarell). 
„De vouloir le lever du Papier, 
Seulement d’y penser, ou d' Idée — 
Je vous le defendrais — vous höterais® 
plutöt la Paux et la Couleur —“ 


I) cornuse = cornemuse: Dudelſack. 


2) Baechtold hat als Datum des Aquarells (vgl. Abb. 18, S. 53) unrichtig 1833 ſtatt 1853 
geleſen (a. O. S. 56). Seine biographiſche Darſtellung, die ſich auf dieſes Datum (Beginn 


der geiſtigen Erkrankung) ſtützt, iſt (S. 54) entſprechend zu berichtigen. 
3) Anzeige, Nachweiſung. 

4) Reiſe paß. 

5) Bürgerſchein. 

6) öter; wegnehmen. 
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Bezeichnet: R. Meyer Zürich. 5 Dbre. 1855 
a la Prison de l' Hopital 
R. Meyer Paysagiste et Historien 
70. Apfel (Aquarell). 


NB. 


Nicht bezeichnet (auf Karton). 


.Fuchskopf (Olbild). | 


Aus der Sammlung des Schloſſes Schwandegg. Nicht bezeichnet. (R. Me yer ). 


. Kolorierter Stich: Vue du Wellhorn et Wetterhorn et du Glacier de Rosenlauy. 


R. Meyer del. grave par L. Weber, Zurich chez Dikenmann, peintre, Neustadt 
No. 148. 


. Kolorierter Stich (Pendant zum vorigen): Village et Glacier de Grindelwald, Canton 


de Berne, 
Zurich chez Dikenmann. — Nicht bezeichnet. (R. Me yer?) 


Veſuv (Guaſchgemälde). Nicht bezeichnet. (R. Meyer?) 


(Vermutlich vor 1837 entſtanden.) 


Nr. 33, 43, 50, 52 Beſitz des Eidg. Kupferſtichkabinetts, Techniſche Hochſchule Zürich. 
Nr. 42, 44, 66 Eigentum der Zürcher Kunſtgeſellſchaft, Kunſthaus Zürich, Sammlung. 
Nr. 74 im Beſitz von S. Meier, Gaſthof zur Poſt, Regensdorf. 

Nr. 72 und 73 im Kunſthandel. 

Das geſamte übrige Material von T Dr. Heinrich Angſt, Regensberg, als Legat im Beſitz 
der Zentralbibliothek Zürich. 


Verſchollen 


Alfred Eſcher beſaß das im „Grünen Heinrich“ beſchriebene Bild: Arioſt, im Garten der 


29 


Da unzweifelhaft noch eine ganze Reihe in Privatbeſitz befindlicher maleriſcher Arbeiten Gott⸗ 


Villa d'Eſte unter Zypreſſen und Lorbeerbüſchen ſich ergehend (Baechtold I, 57, Erma⸗ 
tinger I, 47). | 


Kopien G. Kellers nach Meyer 


Maison de Paysage. 

.Felsſtudie. 

Zwei Agaveſtudien. 

. Komponierte Baumlandſchaft mit Waſſerfall (2). 


Bitte des Autors 


fried Kellers und Rudolf Meyers dem Verfaſſer unbekannt geblieben find, richtet er die hoͤf⸗ 
liche Bitte an ſolche Beſitzer, ihm im Intereſſe der Forſchung nähere Mitteilung zu machen. 


Adreſſe: Prof. Dr. Paul Schaffner, Winterthur (Schweiz). 


Nachweis der Abbildungen 


Bei dem Nachweis der in dieſem Werk wiedergegebenen Bilder Kellers und Meyers verweiſt 

die erſte Ziffer nach der Benennung des Bildes auf die zugehörigen Nummern in den Ver- 

zeichniſſen der maleriſchen Arbeiten Kellers (Anhang S. 224 f.) und Meyers (ebenda S. 242 f.). 

M vor dieſer Ziffer bedeutet: Arbeit Meyers; SK 1 beziehungsweiſe 8K 2: Zeichnung aus 

dem erſten beziehungsweiſe zweiten Skizzenbuch Kellers. — Die zweite Ziffer verweiſt auf die 

Seite der Reproduktion des betreffenden Bildes, ſämtliche folgenden Ziffern, durch Kommata 
getrennt, auf die für dieſes Bild in Betracht kommenden Textſeiten. 


Titelbild: Gottfried Keller (um 1840), Zeichnung von Eduard Süffert (vgl. S. 208) 
1. Baumftudie mit Reh. 5 23 . 24, 67 
2. Motiv aus Glattfelden. 4 27. 26, 28, 29, 204 
3. Kirchhof von Glattfelden. 10-28 . 26, 204 
4. Nacht auf dem Uto. SK 1. 31 . 31, 229 
5. Chanteuses (nach Freudenberger). 12.33 32 f., 57 
6. Tiſchgebet (nach L. Vogel). 13.35 33, 57 
7. Keller und J. Müller. SK 1.37 . 38 f., 230 
8. Landſchaftsmaler in Nöten. SK 2. 39 . 40, 231 
9. Totenſchädel⸗Grotesken. SK 1. 40 41 f., 230 
10. Bettler, Räuber, Regula Keller uſw. SK 2. 41. 42, 230 
11. Waldweg mit Jäger. SK 1. 43. 43 f., 229 
12. Rudolf Keller und Babeli Marti. SK 1.45 229 
13. Regula Keller. SK 1. 46 
14. Weibliche Figur. SK 2-47 
15. Bei Glattfelden. SK 2. 48 . 230 f. 
16. Rudolf Meyer, Selbſtbildnis. M37. 50 51, 241 
17. Rudolf Meyer, Studie. M19. 51 51, 241 
18. Rudolf Meyer, Roſenknoſpen. M65 53 52, 242 
19. Südliche Herbſtlandſchaft (nach Rudolf Me yer). 26 55 56, 64 
20. Ruine mit Agaven (nach Rudolf Me yer). 28. 57 56 
21. Staubbach (nach S. Birmann). 39. 59 . 56 f., 140, 145, 205 
22. Am Wolfbach, Zürich. 23 - 61 - 60, 205 
23. Brunnen auf dem Stock. 25 6362 
24. An der Sihl. 22.65 62 
25. Kirchhof von Richterswil. 29.75 28, 73, 74 
26. Abendlandſchaft. 43.77 74 f., 104, 145, 149 
27. Teufelsbrücke bei Bülach. 44 7973, 76 
28. Bier- und Radiweiber. 41.91 · 90 
29. Maria Einſiedel. 46 101 - 213, 214 
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. Zürcher Landſchaft. 48 103 104, 213 

. Ausſicht ins Limmattal. 49 105 - 104, 137, 139, 145, 148 f., 155, 214, 219 
Blick auf Richterswil. 53 107 73, 74, 106, 144, 206 

. Uferlandfchaft mit Föhren. 52 109 - 106, 146 

„Felſige Uferlandſchaft. 50 111. 108, 110, 137, 139, 148, 151, 159, 213, 214, 219 
Felſige Baumlandſchaft. 51. 113 108 f., 145 

. Gebirgige Flußlandſchaft. 76. 115 213f. 


Oſſianiſche Landſchaft (1842). 58 - 119. 120 f., 126, 143, 145, 149, 154 f., 215, 218 


Oſſianiſche Landſchaft mit Reiter. 61 - 121 - 122, 139, 146, 147, 149, 167, 217 
. Offianifche Landſchaft mit Hünengrab. 62 - 123 122, 139, 144, 145, 146, 147, 148, 


149, 167 


Daniel Fohr, Deutfchland in der Heidenzeit. — - 125 124f. 
Mittelalterliche Stadt. 67 - 131 - 128 f., 133 f., 138, 139, 141 f., 144, 146, 147, 148, 


150, 167, 168, 170, 182, 215 f. 


Landſchaft mit Gewitterſtimmung. 59 157 156 


Affoltern bei Zürich. 65 161. 168, 219 


Waldlichtung. 68 - 163 169, 219 

Blick auf Zürichſee und Alpen. 70 174 - 175, 219 

Idylliſche Landſchaft. 71. 177 . 174. 

. Am Mondſee. 74 179 . 180, 222 f. 

Weg nach Unterach. 75 181 180 f., 223 

„ Ausſicht vom Zürichberg auf See und Alpen. 73 183 - 75, 108, 145, 174, 182 f., 223, 224 
. Gehängter und Mönchskutte (aus Gedichtmanuffripten 1844). 232. 185 - 185 

. Schlangenornament (aus Gedichtmanuffripteni 1844). 232 - 186 - 185 f. 

. Zeichnerifches (aus Gedichtmanuſkripten 1844). 232 - 187 - 186 f. 

Die Matze (aus Gedichtmanuffripten 1844). 232. 189. 188, 223 

. Schreibmappe (Heidelberg 1849). | 232 - 190. 190 f. 

. 56. 57. Schreibunterlage (Berlin 1855). 232 - III—I94 - 192 

. Skizzen (aus dem Protokoll einer Regierungsratsſitzung). 232. 195 - 196 

. Landſchaftliche Skizze (aus dem Protokoll einer Regierungsratsſitzung). 232 - 196. 196 
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J. G. Eotta’fhe Buchhandlung Nachfolger 
Stuttgart und Berlin 


Der 
„Grüne Heinrich“ 


als Künſtlerro man 


von 


Haul Schaffner 


Die vorliegende, vom Verlage mit Fug beſonders ſorg⸗ 
fältig betreute Unterſuchung leiſtet den Nachweis, daß 
eine ſchöpferiſche Betrachtungsweiſe die Hinterlaſſen⸗ 
ſchaft Kellers immer wieder in ein neues Licht zu ſetzen 
vermag. Sie gewinnt das Vertrauen des Leſers durch 
die geſchmackvolle, vom Staube der Werkſtatt gänzlich 
freie Darſtellungsform und vor allem durch die glück⸗ 
liche Verbindung wiſſenſchaftlicher Sachlichkeit mit 
perſönlicher Anteilnahme Max Zollinger 


Paul Schaffner hat in einer ausgezeichneten Studie 
nachgewieſen, wie ſehr der Grüne Heinrich« ein Künſt⸗ 
lerro man iſt Die Bergſtadt 
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